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أفاقبل 


. . همن الكرامة الإنسانية أن يعمل الإنسان . وأن ييذل قصارى جهده فيا يحقق الحياة ويضمن ها النهاء والثراء » وفيما يعود عليه وعلى, 
. إنها ضريية الدورة الأبدية . من الإنسان إلى الطبيعة » ومن الطبيعة إلى الإنسان . يؤديها الإنسان 

بفاء لعطاء الإنسان . ولذلك قبل : :من زرع حصد ء ٠‏ إمانا من القائل - وكلنا نردد هذا القول فى 
وتحقيقا لاستمرارية الحياة والإنسان جميعا . 

ومع التسليم بأن العمل كرامة إنساتية فإن المرء يترد كثيرا . إذا ما تأمل ذلك القول الشائع . فى فبوله على علاته . فى البدابة تلبق 
الصيغة اللغوية خذا القول على عقله . ونكاد تحمله على الإذعان لما . والتسليم بمضمونها , بما يتمثل قبها من معنى الحنمية ؛ فهناك زع 
وحصاد , أى فعل وثمرة هذا الفعل . يرتبطان ارتباط المعلول بالعلة , أو النتيجة بالسبب اتصنع أداة الشرط التى تتبدأ بها العبار سياجا 
هله العلاقة » فننقلها من خصوصية الرأى إلى عمومية الحقيقة - أو هكذا يبدو الأمر . لكن التأمل سرعان ما يكسر هذا السياج . ويقتحم 
قلعة هذه العبارة الحصينة . إذا صح التعبير . فنتخلخل العلاقة بين ركنيها : وتفقد الحتمية - بذلك - سلطاما المفحم للعقل 

فى البيئة الريفية . حيث تقوم الممارسة العملية بدور ملحوة فى بناء القاعدة المعرفية , يمكن أن تقبل العلاقة السببية يبن بذر البذور فى 
الأرض ثم جنى الشمار منها على أنها علاقة حتمية ؛ وإلا فلأى غاية يتكبد الفلاح العناء ؟! ومع ذلك فإن هذا الفلاح درا بتفكيره البسيط ٠‏ 
ومن خلال خبرته العملية كذلك - أن بذر البذؤلق"الأرض لا يمكن - بالغضرورة - ما ل تتوافر مجموعة من الشروط ؛ منها ما بتعلق 
بنوع التربة ؟ ومنها ما يتعلن بملاممة الولفشس أن امتح بتعلق برعاية هذه البذور وتعهدها فى مراحل النمو المختلفة » بالوسائل 
المختلفة.فإذا لم تتوافر هذه الشروط ٠‏ أل ل َو عه أبحت التتيجة المرتقبة فى موضع شك ؛ فقد يزرع الإنسان ولا بحصد . ولعل 
الشاعر كان أكثر تحفظا من صيغة الفول الشنائع حون قال :. 

من بصتشع: الي لا بهدم جوازيم. لا بذهب العرف بين الله والناس 


فصيغة ٠لا‏ يعدم  »‏ الت مكل المملوم ل السيبمة"+ ليست فى صرامة الحسم النى تمثلها و حصد » فى القول الشائع ؛ فعل حين تحمل 
الصيغة الأخيرة إبانا تقريريا موجبا ومباشرا , تصل الصيغة الأولى إلى الإيجاب بطريقة غير مباشرة ؛ عن طريق نفى التفى , 


وإذا عدنا الآن إلى العبارة الى استوقفتا فى البداية ‏ وهى ٠‏ من زر ع حصد » . مشروطة بكل الشروط اللازمة , لكى تكون مفهومة 
ومقبولة على صعيد العلاقة بين الإنسان والطبيعة , برز عندئذ - بالضرورة - السؤال : هل تصدق تلك الحثمية المشروطة فى ممال الفكر كما 
صدقت فى مجمال الطييعة ؟. 

وقد يستشف من هذاالسؤال أنه ينطوى على تفرقة ضمنية بين الطبيمة والفكر . وكأن لكل منهم| قوائيئه الخاصة . وحفيقة الأمر أن هذا 
السؤال لا يقصد إلى تكريس هذه التفرقة . بل لمله - على الأرجح - يبدف إلى فهم وجه الخلاف بينه! - إن كان هناك خلاف - فى إطار 
ما بينهها من تجانس مبدئى . 


ولنصطلح - ميدئيا - على أن الفكرة تمائل البذ 


؛ وأن الفكرة إنما تتجسد عندما تصبح كلاما ء منطوقا أو مكتوبا ‏ وإن كان تفييد 


الفكرة بالكتابة على الورق أدن إلى استخلاص نوع اليذرة المراد زرعها فى الأرض . ولا ملو الإإنسان من أن تخطر له بين الحين والحين فكرة من 
الأفكار ؛ فإذا هو قيدها بالكتابة فقد منحها وجودا أنيا وزمائيا معا . أماعن زرع الفكرة نفسها فلا موضع لزراعتها إلا فى المقول . وفى المقل 
قد تتمو الفكرة البسيطة به كاملة ٠‏ ثم تتشفق النظرية فى عقول تختلفة , فينشأ عن ذلك تيار فكرى , أو حفل معرفى كامل . 


ل تصبح 
لكن تحقق هذا مشروط كذلك بشروط ؛ فلابد أن تكون العقول قابلة للاستيعاب , وأن يكون ‏ المناخ » الاجنماعى والسياسى والاقتصادى 
مسعفا على مو الأفكار , وإلا ذبلت الفكرة فى العقل وتقلصت ٠‏ بدلا من أن تنمو وتورق وتزدهر . 


رع كثيرا ولا نحصد إلا تادر 


تنمو وتنمو فتصبح حقولا من المعرفة ؛ أو لتقل 
ئيس الترير->» 


هد[ العدد 


ركلاهما يتعلق بقضية الحداثة . وكان الطابع العام لموضوعات العدد 
: ؛ أما هذا العدد فنتجه موضوعاته إلى مباشرة الحداثة فى تعيناجا المختلفة . فى الشعر والمسرحية. 
يعد هذا العدد استكمالا ‏ على مستوى التطبيق ‏ للمتطلقات النظرية التى عالجتها موضوعات العدد السابق 
وعلى الرغم من أن موضوعات هذا العدد تتجه أساسا إلى فحص نصوص من الأنواع الأدبية ‏ نة » فإن أصحابها قد حاولوا ‏ على 
نحو مركز ‏ تحديد منطلقاتهم النظرية إلى قحص تلك النصوص . ومع ذلك فلن يكون من السهل الادعاء بأن مباشرتهم للنصوص كانت تجرد 
وسبلة لإثبات صحة المنطلق النظرى.. أو أها كانت جرد عملية استشهاد بالنصوص أو توظيف فا فى تقربر الحقائق ؛ فالواقع أن مباشرتهم ذه 
- فى معظم الأحوال ‏ تجرييية فى المحل الأول . وبعض هذه الموضوعات انطاق النظر فيه ليشتمل عدداً من 
النصوص لمبدعين بن ٠‏ ويضيق إلى حد الانحصار فى نص واحد . وسواء كثرت التصوص المدروسة فى الموضوع الواحد وتتوعت ٠‏ أو 
اقتصر الموضوع على نص واحد . فإن ادف العمل كان واضحاً . وهو استتطاق حدالة هذه التصوص بأعياا . وبذلك تجتبت مجموعة 
الدراسات التى يضمها هذا العدد المنزلق المنهجى التقليدى فى التعامل مع النص الأب بوصفه شاهداً بدلا من أن يكور مشافدا . 
والنسق العام الذى ترد فيه هذه الدراسات يتحدد بالأنواع الأدبية الكيرى ( الشعر والمسرحية والقصة ) للوقوف على تجليات الحداثة فى 
هله الأنواع . وأيضا فإ ب هذه الدراسات قد خضع لبدأ التنارج مَنَ/العام إلى الخاص وبذلك انقسم « ملف » العدد إلى ثلاث 
وحدات ٠‏ الأولى مها تتعلق موضوعاتها بالشمر , والثانية بالمررخ +( ئلتمم 


ويفتتح المجموعة الأولى صالح جواد الطعمة بدراسة عن « الشَاعر العربى المعاصر ومفهومه النظرى للحداثة »؛ وفيها يتساءل عن 
أسباب هذه الصورة المضصطرية الى نرسمها للحدائة البوم بعد مضي لَرَكوَِريد على ظهورها فى الغرب وأمريكا للاتينية » وبعد بده مرحلة 
جديدة , مرحلة ما بعد الحداثة , منذ الحمسينبات أو بيات قبرأى.بعض التقاد . أتتزر ذلك إلى طبيعة الحدالة اتها, أم إلى ظروفنا 
الثاربيغية الشعرية ؛ أ تين طلقا دكي ل إلى خوصتسل لو 1 


أدبًا نمه ون معابير تبلورت فى آداب 
هذه الأسباب وسواها أسهمت ‏ وما تزال ‏ فى تكوين صورة مرتبكة عن الحداثة وفى اتخاذ مواقف متعارضة إزاءها . 

ويعود الكاتب إلى الحداثة الأوربية . مفهوماً وتارين ٠‏ ليؤكد أن بدايتها ‏ عند كثيرمن النقاد كانت فى أواخر القرن التاسع عشر أو 
بداية القرن العشرين ؛ وأنها تعكس فى جوهرها معارضة جدلية ثلائية الأبعاد : معارضة للثراث , ومعارضة للثقافة البرجوازية مبادلها 
العقلائية. » وتصورها لفكرة التقدم . ومعارضة لذاتها ٠‏ بوصفها تقليداً أو شكلا من أشكال السلطة أو الميمنة ؛ فهى ثورة تتطلع على 
الدرام إلى قيم وأشكال أو أساليب تعييرية جديدة . ومعضلتها تتجسد فى أن عليها أن تكافح دالا ولكن دون أن تتتصر اما . بل إن عليها أن 
نكافع من أجل ألا نتتصر . 

أما الحداثة فى أدينا فإها تعود إلى حاولا عدة مشذ مطلع القرن ؛ ولكن بدابة التحول الحاسم مختلف عليها ؛ أهى محاولاث 
المهجريين » أم حركة الشعر الحر فى يغداد فى 1444 أم حركة مجلة و شعر » منل أواخر 1465 . وبعود الاختلاف هنا إلى الاختلاف حول 
مفهوم الحداثة ذاتها كما براها الشعراء والثقاد ؛ الأمر الذى يشير إلى أن الحاجة ماسة إلى دراسة حركات التجديد فى ضوء ترابظها , ومدى 
إسهام كل منها فى التمهيد للمراحل الثالية . 

الم ينتفل الكاتب إلى موقف الشعراء المعاصرين من الحداثة ‏ ليرصد موقفهم من التراث القومى , والتراث الصالمى ٠‏ كا يأمل 
موقفهم ‏ فى إطار الحداثة ‏ من مهمة الشمر . وكيف تحولت تحولا جذرياً من تأكيد دوره الاجتماعى إلى إبراز دوره أو طبيعته بوصفه 
إبداعا محوره رؤية الشاعر الذاتية للحياة » ولغته الإبماء بدلا من التصريح . وكيف صارت مسئولية الشاصر هى الإجاه يفساد الكون 
واختلاله . والتطلع إلى واقع أفضل » مع اختلاف فى منطلقات الشعراء وال رؤيتهم لفكرة الالتزام. 

وإذ يفرغ الطعمة من رصد مواقف الشعراء العرب من الحداثة يأن دور محمد الهادى الطرابلسى ليحدثئا عن «الفموض فى الشمره 
بوصفه مظهرا عاما من مظاهر الحدائة 

.وينطلق الطرأيلسى من حقيقة أن الشعر يقوم على الغموض أساساً . وأن الغموض من مقومات الشعر , وليس حدثا عارضاً فيد » أر 
عنصرا متم لعناصر أصلية غيره . بشرط أن يكون غموضاً إيمبياً لا سلبياً , ويخاصة بعد أن أصبح الشعر بعيدأ عن مهمة الإخبار أو 
التأريخ » وأصبحت لغته بعيدة عن أن تكون وسيلة لأداء المعان والأفكار والحقائق والأخبار . 


من ثم بشرع الكاتب فى تحليل ٠‏ أنواع » الغموض فى الشعر أو ه ضرويه » وه مظاهره » . ليميز فيها الإيجان من السلبى ٠‏ أو البناء من 


هذا الميد 


الهدام . فالغموض قد يكون ناتها عن قصد التعمية والتضليل ٠‏ أو يكون متولدا عن التمحل باسم الحداثة » حين يخفق الشاعر فى إحكام 
الصلة بين ما بريد من الشعر وما بريد الشعر مته . فيفرط فى طلب الشعر إفراطا غلا فينفلق شعره ممقتضى تجريده من كل إطار غير شعرى 
يخرج فيه . وهناك ضرب ثالث متولد عن القصور . وراجع إلى التطفل على الشعر بتماطيه مع الجهل بحقيقته . وهذه كلها مظاهر للفموض 
غير الشعرى ؛ لأن الغموض فيها من صفات الكلام القارة لا العارضة ؛ لا تبدده قراءة النص مهم| تعددت وتنوعت عبر الزمان والمكان . 
والضرب الرابع هو الغموض الناتج عن الحدة الشعرية » أو كثافة الطاقة الشعرية على نحو يجمل التص قايلا لقراءات متعددة , تبرهن على 
سموه وأدبيته » وتدل على أن الفموض فيه يعرض للمدلولات لا للدوال ؛ فهو ييل القارىء على مدلول غامض , هو بذاته غير متبا 
الذى يمكن الشاعر من الكشف عنه وجلائه ؛ فيكون من واجب الشاعر التلطف فى شأنه ومعالحته : مع إبقاء خصوصياته المتمثلة فى ذلك 
الغموض أساسا 

ومن بحث هذا المظهر العام من مظاهر الحداثة : يتتقل بنا جابر عصفور فى دراسته عن ١‏ معنى الحداثة فى الشعر المعاصر» إلى استطلاع 
مساحة عريضة من واقع الشعر العرى المعاصر . وهو بشير فى مفح مقاله إلى أن ٠‏ الحداثة » مصطلح بالغ العراقة والجدة مما + فهو يشير - 
ترائيا- إلى الصراع بين القدماء والمحدثين , كبا يشير مجددا إلى صراع جديد فى الوقت الراهن بين ؛ قدماء » و : حدثين » , حول 
التغيرات الجذرية التى وقعت - ولانزال تقع فى الفعهيدة العربية المعاصرة . وهو -ف الالين ‏ بومىء إلى وعى بواقع متحول من ناحية ٠‏ وإلى 
حوار مع تراث آخر , يُعَادُ إنتاجه لصالح هذا الوعى ٠‏ من ناحية ثانية 

ومن ثم يميز الباحث بين « حدائة » القصيدة العربية ه وحداثة » القصيدة الأوربية : على أساس من حوار الأولى مع أصوها الترائية » 
وواقعها التاريخى المنعين , ومع علاقاتها بالحداثة الأوربية كذلك . ومن ثم بمتنع أن تكون الحداثة العربية نسخة من الحداثة الأوربية . ويرى 
الباحث فى مفهوم « الحداثة » بديلا من صفات أخرى للشعر العري : كالمعاصرة والجدة , من حيث تدل المعاصرة على مجرد الارتباط بالعصر - 
زمنيا ‏ لا بروحه , ومن حيث إن « الجدة لاني التحول الجذرى بالضرورة , ولا تحمل بعدا مفهوميا يتصل برؤية العام » بل قد تنطوى 
على معنى من معان النسخ والتكرار ,«فل جين تنو ىابلحداثة ‏ من منظور الدراسة ‏ على استمرار تقاليد المجاوزة : وعلى نوع من الجذرية ؛ 
نوازى حداثة الشعر فيها حداثة أشكال"أخررى من الأدبوالوعى الاجتماعى , وتتفاعل معها نى الوقت نفسه ؛ فهى فى المحل الأول صيغة 
تتصرف إلى الفعل . وتنطوى على ألاخجيار.. وتتفيتمن بعدا للقيمة بالضرورة 

من هنا لا نتمرد الحذاثة العربية على معابير د التقدم » وب التطور » و ٠‏ العلم » و د الآلة  »‏ بل هى نحلم بها وتبشر . كما تبشر بأقانيم 
« العفل » فى مواجهة « النقل') الود جَامه) .وك نَحداثةماتزال تؤمن بقداسة الكلمة . وبنبوة الشاعر , وإن كانت رسالته تتميز بأنها فى 
حال من الصنع الدائم , والصيرورة المستمرة . وهى ‏ من أجل ذلك تفقد صفة الإبلاغ المباشر التى تنطوى عليها أقوال الشاعر المصلح 
الداعية . وإذا كان فى هذه الرسالة دوال ثابتة ‏ يشير مدلوها إلى أحلام التقدم والحرية والعدل : فإنها تتضمن ‏ أيضا ‏ مستويات معرفية 
معقدة . يعيد فبها الوعى نشكيل علاقته بنفسه , وعلاقته بالعالم , وعلاقة العام باللغة , وعلاقة اللغة بالوعى نفسه . فى كل مرة تكتب فيها 
القصيدة أو تقرأ . 

بهذا كله تتتفى عن القصيدة المحدثة صفة الصدق الوجدانى » من منظور الشاعر . أو الاحاد الوجدانى » من منظور القارىء ‏ كما 
أنه اقلت من بساطة الدلالة وواحديتها إلى التركيب والتعدد : كبا انتقلت بقارئها فى الوقت نفسه ‏ من مفعولية الوعى المستهلك إلى فاعلية 
الوعى المشارك فى إنتاج الدلالة . وبذلك صارت القصيدة المحدثة فاعلية لغوية , تتطوى على استقلانها الذان الذى بجمل الشعر . والفن 
عموما . متحررا دائها » متمردا دائا . 

انم تأ دراسة إدوار الخراط «قراءة فى ملامح الحداثة عند شاعرين من السبعينيات» لتنقلنا إلى هذا النطاق الضيق المححدد بشاعرين بررذا 
على مستوى الحداثة فى ذلك العقد من القرن العشرين . 

ويبدأ الكانب بالوقوف عند الحداثة ذاتها فيرى أنبا , وإن تكن قيمة لاتاريمية . مانزال ترتيط بالتاربخ وتفتحم حدوده ؛ من أجل أن 
تجاوزها إلى آفاق المستفبل . وتنحاز الحداثة .؛ بصورة دائمة إلى ماهو متمرد : ومقلق , وهامشى ٠‏ يسعى إلى نظام قيمى مستعص. بطبيعته على 
التحقق , ومتحدٌ على الدوام . 

ولقد ظهرت ملامح المحداثة فى الشعر المصرى فى السبعينيات , وتمثلت فى شعر محمد عفيفى مطر , ونى شعر جماعتين هما جماعة ؛ إضاءة 
/ا/ , وجماعة «أصوات» والدراسة قراءة لشعر اثثين من أعضاء الجماعة الأولى ‏ هما حلمى الم فى ديوائه ؛ الأبيض المتوسط » . وما جد 
يوسف فى قصائده من الشعر العامى : أو شعر لغة أهل مصر ‏ كما يسميه الكاتب 

ويلاحظ الكاتب ملمحاً أساسيا فى بناء القصيدة فى شعر حلمى سال » وهو تجاور التيار الشبقى مع التيار أو الهم الاجتماعى . ونظل 
هذه الثتائية سمة ميزة للخبرة الشعرية فى قصائد الديوان كلها على وجه التقريب , دون أن يصل الشاعر إلى حل يمزج بين طرفيها . 

ويلاحظ الكاتب غياب الحس الينافيزيقى فى شعر حلمى سالم ٠‏ وبشير إلى استخدام الشاعر بعض طرائق التعير المجازى التحدينية ٠‏ 
مثل الأرقام والتواريخ والمصطلحات الفلسفية . دون أن تكون ا دلالة شعرية » أو يساعد استخدامها على تخلق التجربة الشعرية والإضافة 
إلى عناصرها التشكيلية 


هذاالمدة 


وتتناول الدراسة اللغة عند الشاصر . ويلاحظ الكاتب أن لغة حلمى سال تجاوز المصطلح عليه فى هذا المجال إلى مسا يسميه 
باللغة ‏ الفعل . وهى ليست فعلا شعريا قحسب ٠‏ ولكتها فعل اجتماعى فى الوقت تفسه: يحمل ‏ على , : 
ذاتها الى تيز تجربته الشعرية . أما بالنسبة للمعجم الشعرى عند حلمى سال فيلاحظ الكاتب أنه يراوج بين اللغة الفصحى والمَامية المصرية .. 
كبا يلجأ إلى كسر العلاقة بين الدال والدلالة , على نحو يجعل لغته نائثة وثاقية وذات حواف قاطعة . ولعل حرص الشاعر على هذه الخصائص 
اللغوية هو ما يدفعه إلى استخدام المصطلح الفلسفى أو الغتدسى فى مفارقات مجازية ها حدتها , كبا يدفعه إلى ما يسميه الكانب بغواية 
الأرابيسك , بمعنى الالتجاء إلى النمنمة والتوشية والتفويف الزخرف ؛ والهزج باللغة . والانسياق وراء سحر التقفية . وتكرارية الموسبقى » 
دون أن تحمل بالضرورة قيمة فنية . 
الشعر عند ماجد يوسف فهى مأخوذة من الفصحى واللغة الشعبية على السواء . وبلاحظ الكاتب افتقاد هذه الشفرة 
للخصوصية التى تنش عن الخبرة المتميزة . 
ويعتمد معجم ماجد بوسف الشعرى على ما هو عضوى وجسدى : بقدر اعتماده على ما هو هتدسى وعقل . وقد ظهر فى أعماله الأولى 
هذا التقابل . غير أن هناك ادر ظهرت فى قصائده الأخيرة . يتحقق فيها نوع من الانصهار بين الطرفين الحقابلين فى جدلية خااسة » تجمع 
العام وعقلانية الشعر . ويظهر من خصائص شعر ماجد يوسف الأخرى حسه التاريخى . وإحساس عميق بالإثم فى العام 
وشوف إلى العدالة والحقيقة . ويظل همه الأساسى هو الائفلات من حصار الذات إلى الحبيية . الوطن ‏ الأرض العالم . 
ومن هذا الإطار المححدد بشاعرين من شعراء السبعينيات يتتقل بنا ياروسلاف استكيفتش إلى إطار أضيق . حين يمضى بحدثنا عن 
٠‏ الحداثة فى شعر أحمد عبد المعطى حجازى » 
ينطلق: باروسلاف استتكيفتش فى قراءته ‏ من منظور الحداة نا لش حجازى من تفرقته يين و الحداثة » و« الجدة » » من حبث إن 
ما يفترض أنه ليس إلا مظهر اللجدة فى فن من الفتون لا يقى ,من رضيد كمَالِبعدٍ لحظة استهلاكه الأولى . ومن ثم بنبغى التركيز فى بحث 
الحداثة على الجائب الكيفى عوضا عن الكمى ؛ على أن بؤخذ قي الحييان أن ثمة جلا عضوية ين الحداثة والإبدا ع لا نفع ضرورة ‏ يين' 
الإبداع والجدة . 
واختبار الكانب لشعر حجازى مبنى على قرامة أولي“أدت إلى قراءات أخرى , بحث فيها القارىه ‏ الكانب عن الأسباب والمكونات 
والعلل النى جملته يقوم بهذه الغراءات المتالية . وقد كشفك”"فذه ارات عن رثاقة'العتلة انى تنم بين القصيدة الحدبئة ووعينا بموائفنا 
الحباتية الكثيرة والمختلفة . فالذى يحدث لحظة قراءة القصيدة الحديثة إنما هر استيعاب مزدوج : للقصيدة ولأنفسنا فى آن واحد . ويتكون من 
خلال وعينا بحضور القصيدة المعرفى حضور آخر تجريى » نعرف من غلاله أنفسنا بقدر معرفتنا للقصيدة وهذء المعرقة لا تتكامل بكل. 
أبعادها إلا فى حالة تطابق زمن القصيدة التجريبى وزمن تلقيها , تطابقا يكون لكل المناصر المكونة للقصيدة , من اللفة والشكل والمضمون 
والموضوع والإيقاع والنبرة . . الخ : دور عضوى فيه . 
وحجازى بدأ تجربته فى حقبة كانت الحداثة فيها , بوصفها موقفاً , قد أصبحت جزءاً ضمنياً من المخاخ النفسى فى الحياة الاجتماعية 
والثقافية فى بعض أقطار الوطن العرى » وبخاصة فى مصر . وهذا نجد فى قصائد مجموعته الأول لمحات من رؤية رفضت أن تتلون بألوان نلك 
العدسة الرومانسية النى استولت على اميل السابق عليه . وكذلك كان الشأن فى لفته . إنه يجمع بطريقة قد تكون تلقائية بين خصوصيات 
أسلوبية ذات جدة عصرية , وخصوصيات أسلوبية فى متهى التقليدية , جما يتتج نوعا من الوحدة نكاد لا ثرى ها مثيلا فى أساليب أنداده . 
وهو قادر على التعبير من خلال وسائل أسلوبية غنائية بحت . عن مواقف مثل الشعور بالوطن من خلال المصير الجماعى المنعكس فى مصير 
الشعرية فى غتلف الانمجاهات . نحوغنائية أهدأ وأعمق . ويقف مفهوم البساطة أو الشفافية إزاء 
مفهوم التعقيد أو الغموض فى لغة الشعر بعامة وفى لغة الشعر الحديث بخاصة ؛ وهو مفهوم يندكس فى لفته , النى يمكن أن تكون « ب 
أن التجربة فيها فد نكون ها أبعاد وأعماق تناقض أى انطباع باليساطة . وتتجل خصوصية هذه اللغة ‏ بل شاعرية حجازى كلها فى 
آنصويريتها البارزة ؛ حتى ليجوز أن يقال إن متلقى شعره «يرى ويسمع ؛ فييرز الموضوع أمامه فى مشهد تجريى متماسك ؛ له حيانه 
المستقلة , دون أى تدخل من وجدان الشاعر يؤدى إلى تشتيته . بل يبقى وجدان الشاعر عنصرا من عتاصر « الموضوعية » النى يسعى الشاعر 
إليها . والتى تيز شعره . 
وفى نباية هذه المجموعة من الدراسات المتعلقة بالحداثة فى الشعر . نأ دراسة عيد لله محمد الغذامى «كيف نتذوق قصيدة حديثة لكى 
.تضعنا وجهاً لوجه أمام نص شعرى مفرد ( قصيدة ٠‏ الخروج » ) لصلاح عيد الصبور . 
فى البداية يحدد الدارس منطلقاته إلى النظر ف العمل الأبى . وفى الشعر على وجه الخصوص , فيتوقف عند عناصر اللغة » واستخدام 
الأسطورة وصفها تعر از عن مقصد الداعر » والصورة ٠‏ والإيق وهو إذ يفرع من تديد وظيفة كل عنصر مها فى النص الشعرى » 
بما يرسم إطاراً لعملية إن الشعر بوصفها قراءة له ضمن قراءات متعددة , ينجه إلى قصيدة ٠‏ الخروج » حاولا التفاذ إلى أعماقها . وهو منل 
اللحظة الأولى يكشف عن المفارقة التاريخية التى بنيت عليها القصيدة . ثم يتابع دور هذه المفارقة فى الحركة الممتدة عبر القصيدة ذاتها » منوها 
بالبلاغة الحديثة التى تتخللها , سواء أو صورها ء أو موسيقاها . 


هذا العقة 


إن المدخل الصحيح إلى النص الشعرى ‏ فيها برى الياحث ‏ هو الذى يجعل القصيدة تتفتح أمام القارىء وتكشف عن مكنونها , تأكيداً 
لما ذهب إليه ٠‏ رتشاردز » من أن القصيدة تجربة لقارىء من نوع جيد . فإذا لم تفتح القصيدة فى تجربة القارىء الذى أعد نفسه إعدادا جيداً 
هذه القراءة , كان ذلك إعلاتا عن 

وإ تهى مجموعة الأبحاث الت تعامل مع الحداثة الشعرية . تيدأ وقفتان طريفتان مع الحداثة فى المسرح ؛ ؛ أولاهما لخالدة سعيد . 
والأخرى فدى وصفى . 

فى إطار الحداثة المسرحية تحدئنا خالدة سعيد عن « فرقة الحكواق » ومسيرة البحث عن الذات 

وتشتمل هذه اللدراسة على عرض لمسرحية : أيام افيا » التى قدمتها فرقة مسرح الحكواق اللبنانية فى أغسطس عام 1825 0 
هذه الفرقة المؤلف المسرحى روجيه عساف . كيا تشتمل الدراسة على بيا الالال هذا انوع من الأليف من لاحي التار يخ 
ومن ناحية إعادة النظر فى أساس الظاهرة المسرحية نفسها ء وبحث عن الشكل الح المعيش الذى يوحد بين المبدع والموضوع والمتلقى جميما. 

وبعتمد نص المسرحية على الممارسة اليانية الاحتفالية لفرقة ؛ ومرجعها هو الموروث التبيرى الشفوى والإبجائلطقوسى الذى بشكل 
مفردات الذاكرة الجماعية . ون الحكواق من نص حى شفوى ؛ يتكون ويتطور عبر الممارسة الاجتما ب 
ولا يحفظ بل تعاد ١‏ 
الجماعة ومكونات الذاكرة المشتركة . وتقوم الفرقة بدور الوسيط بين يتك ار رمكرات لامر ا تقوم بكتابة النص , 
وتقدم الفرقة تركيياً جديدً هذه المكونات لتجربة الحاضرة . فيعاد ‏ من ثم إنتاج الموروث وقد اخترى'تجارب الحاضر فى 
تفاعلها مع تجارب الماضى . وكذلك يتم التفاعل بين الشغوى والمكتوب , وبين الحضور والحكواتية : أى الممثلين 

وتهدف فرقة و الحكوان ٠‏ عن طريق تبنى هذا الفهم للمسرح إلى الابتعاد عن منطلقات المسرح البونان والأوري ٠‏ وإرساء تقاليد 
مسرحية عر بية ٠‏ كا ترفض الذكر لوي اذ بتحدر إل تاصيل اثراث مع الحفاظ عل الصيفة المرحي وق الس الغبية وتستعيض 
عن هذا الفكر بمسرح بمثل خطاب الجماعة الانتفالي . وينبئق من طبيعة حياتها 

ويحدد روجيه عساف منطلقات الفرقة'بأنبا قوم تلى السرد بدلا من التشخيص ( أو المحاكاة بالأفعال ) : أى على الحكاية النى تعتمد على 
وصف الأفعال وتحويلها إلى كلام , وغل تعيب الشخيصيات . 
التفصيلات على مستوي أففَى بفتمل علي الأحداث المعيشة الخنزا 0 
يتمثل فى ذكريات الناس وموروَاتبق"نقانبهاالزمنى ضمن إطار الجماعة نفسها . وبهذا تقدم الفرقة تصويراً للمأساة اليومية على 
متوى التزامن والتعاقب , كبنحْق سوك تقليد يهم من نقاليدٍامبرح اليونان , الى تحافظ عل تقديم شكل رمزى مركزية السلطة ومركزبة 
المعرفة , والتى يتمثل أهم ظواهرها ل هذآ تحال 13 :الخشية » المسرحية الثابتة . وتستعيض الفرقة عن هذا التقليد بأماكن اللقاء الطبيعية ٠»‏ 
التقدم نصها المعتمد على الأدب الشعبى الشفوى العابر » فيصيح ا ع ةا 
المحور . جاعلا الأهمية الأولى للذاكرة التاريفية , أى || تشكل التصور الخحالى للأوضاع والأشياء : والخلفبات الكامئة وراء هذا 
التصور . ونكون فرقة الحكوان . بناء على هذه المنطلقات , وسيطا من خلاله تكتب الجماصة وتؤرخ , وتقدم نصها الحى الكاشف . 
والواصل بين الظاهر المبعثر والأعماق التى تتوحد فيها عناصر الحياة والموت . 

أما هدى وصفى فتتجه دراستها إلى د حداثة الميلودراما » . 
وتشتمل هذه الدراسة على ملاحظات عامة حول تحديد المقصود بحداثة لميلودراما بوصفها نزعة من النزعات التى ما نزال سائدة فى !| 
المسرحى المصرى . وتتتبع الدراسة ظهور هذا الاتجاه المسرحى فى المسرح الغربى : وما طرأ عليه من تطور . ثم تبدأ الدراسة برا 
اتتناول جانيين : الجانب الأول منبما نظرى . ويتحرك فى اجاهات ثلاثة ٠‏ هى : 


- الامهاه المسرحى . الامجاه الإيديولوجى . الانجاه السوسيولوجى . 


ويبتم الجانب الثان من الدراسة بالناحية التطبيقية من خلال عملية إعادة الكتابة ٠‏ بمعنى تحويل بنية ية أخرى . ويتمثل ذلك 
فى أن «أوبرا بثلاثة مليمات» لبر: تعد شرطا وحدودا لإعادة الكتابة كما تظهر فى أوبريت « ملك الشحات سرور . 


وتتثاول الدراسة فى جانبها النظرى اعتماد التص المسرحى فى الميلود راما على المبالغة الاتفعالية . وعلى ارتكاز الحدث على المفاجأة ٠»‏ 
وتجسيم سمة التباين . ومن الناحية 1/ يم الميلودراما على الثنائيات الضدية كبا تتمثل فى فقراء/أغنياء . أخيار /أشرار . . الخ ٠‏ 
وتتتهى بانتصار الخير وا؛ من شخصيات العمل المسرحى . وفذا السبب يقوم المسرح الميلودرامى بوظيفة تطهيرية . نتمثل فى 
التعاطف مع الخير وكراهية الشر . 

أمافى انبها السوسيولوجى فتحاكى الميلودراما المعابير الدينية والاجتماعية النى تنظم الجماعة ولا تشكل الميلودراما عبديداً اللتوازن 
الاجتماعى ٠‏ وإنما تعتمد على وجود ‏ الشرير » الذى يخرق القوانين العامة . لكنه يواجه بوقوف الجميع ضده : على حين تستحوذ الضحية 
على العطف كله . ومن هنا تشكل الميلودراما نوعاً من « الكاثرسيس » أو التطهير «الشعبي» 

وتعدد الدراسة نواحى التجديد فى أطر المليودراما فى المسرح المصرى . وخصوصا فى أعمال نجيب سرور . وتركز الكاتية . فى هذا 
الجانب التطبيقى . على تحليل أوبريت « ملك الشحاتين : وتصل فى ختام الدراسة إل بين تواحى التجديد فى هذا لمجال ؛ وهى تعديل 


هذاالميد 


المبكة . وظهور البطل الإشكالى , والصراع الاجتماعى ‏ والاعتماد على الإطار المقتوح للعمل المسرحى . مع استمرار فاعلية ‏ 
بصورة عامة 

ثم ننتقل إلى مجموعة الدراسات الثالثة والأخيرة » وهى التى تتعلق بحداثة الفن الروائى . 
ونى مستهل هذه المجموعة تواجهنا دراسة فردوس عبد الحميد البهنساوى عن « عناصر الحداثة فى الرواية المصرية » . 
وتدور هذه الدراسة حول محور أساسى هو أسباب خلود بعض الأعمال الأدبية , وارتباط: قيمة بعضها الآخر بعصر بعينه . على نحو يجعل 

بل بانقضاء العصر . وتتناول الدراسة فى جانبها النظرى السمات الأساسية للأعمال الأدبية الغربية التى نولدت عن النزعات 

الحديثة . نتيجة لتطور العلوم الإنساتية رظهور اتجاهات فلسفية قضت على التصورات التقليدية للوجود وللإنسان . وهزت كثيرا من 
المفاهيم الثابتة . ولقد تولدت عن هذه التغيرات الثقافية اتجاهات جديدة فى التقد . تأثر بها الفكر النقدى العرى ؛ إلى جانب تائره بظروف 
واقعه . وأصبح على الأدبب والناقد أ راجها' الانفججار الخائل فى المعلومات . وسرعة اع الحياة » ومحاولة خلق توتر دائم بين المخصوصية 
والعمومية , والبحث عن أشكال أدبية وفكر؛ استيعاب نعقيدات التجرية الذاتية الفردية » دون أن يفقد العمل الأب القدرة على 
التوصيل . 

ويعمد الجانب التطبيقى من الدراسة إلى الكشف عن عناصر الحداثة فى ره ابتين مصر يتين , هما «أفراح القبة» , لنجيب محفوظ و« أحلام 
فى الظهيرة ؛ لثروت أباظة . والاهتمام ببيان كيفية تطويع هذه العناصر لمكو مجتمعنا الحضارية 

وتتعدد فى «أفراح القبة» ‏ فيها ترى الباحثة - زوايا الرؤية لحقيقة واحدة ٠‏ تتكشف من خلال اطراد عملية السرد من وجهة نظر كل من 
الشخصيات الأربع الرئيسية فى الرواية وتتراوح أساليب التقنية الروائية بين تعدد الأزمنة . والمزج بين الحوار والمناجاة الداخلية . 
والإشارات الملتبسة المتسائلة حؤل مصير الفرد ومصير المجتمع فى الوق نفسه . وتداخل الهموم الفردية والعامة . والتوتر الذى لا بفتر يين 
عوامل اليأس وعوامل الأمل . والنهابة المفتوحة الى تحتمل تفسيؤات عور 

وفى روابة « أحلام فى | ة » يستخدم السرد أسلوبظ الراوى الشأمل اليم . الذى برتكز عل الزمن الماضى , مستفيداً من أسطورة. 
إبزيس التى تصبح خلفية ثابتة لأحداث الرواية كلها . على تعائب أجبالها الدلاثة وتتناول الرواية مرحلة التحولات الاجتماعية النى نلت 
الثورة ٠‏ وأثرها على القرية المصرية . 

و بؤكد الكاتب من خلال معابمته مفهوما ابأ مؤداء ]لير .آلذئ]بظه رباخ فى كل مكان عل المستوى الفردى والعام . لابد 
أن يهزم فى التبابة ٠‏ وأن الخير قادر دائها على البعث والتولد من داخل الشر » كما تشير الأسطورة . 

وبعمد المؤلف إلى تأكيد رؤيته عن طريق ثلالة خطوط متوازنة يمثل أوها ضيق الحيز الذى يمتله الشر فى الحياة ٠‏ ويمثل ثانيها تجافت الشر 
وتباويه ٠‏ ويظهر ثالثها فى حلم يتمثل فيه الأمل فى جيل أفضل 

وقد أعبت الباء دراستها بالحديث عن بعض عناصر الحداثة فى القصتين . التى عرفتها الرواية الغربية فى الشكل والحضمون , منتهبة إلى 
أنا نبذتا كثيرا من عيوب الحداثة فى تلك الرواية ٠‏ وأنبها ‏ بذلك ‏ قد جمعنا بين عناصر الحداثة والمناصر التى تضمن بقاء الأدب وخلوده 

ومن حداثة الرواية المصرية نتتقل مع شارل قيال إلى بحث « حداثة اتفكير وحداثة الكتابة فى سجن العم » . 

ويختار شارل قيال و سججن العمر » من يين أعمال الحكيم لأ: السيرة الذاتية بالمعنى الصحيح ؛ لما فيه من عرض لجحائب كبير من 
حياته ؛ ولأنه خاضع للافتنان الأدبى ٠‏ ولأنه يركز على الناحية الفكرية للممر دون النواحى الأخرى . 

والحدائة عند الحكيم لا تعنى نب القديم لأنه قديم ‏ أو اعتناق الجديد لأنه جديد ؛ فالعالم الجديد لن يرتفع صرحه على أرض ملساء 
جرداء ٠‏ لكنه تنيجة تطور طبيعى أو نمو عضوى . يتتهى بنضج عناصر شتنى . بعضها يتتسب- إلى اليثة والورائة : والبعف . الآخ 


اهذاالمدد 
ويرى الباحث أن رواية إبراهيم أصلان : ما لك الحزين » تضيف جديدا إلى إنجازات الحساسية الروائية التى ظهرت فى الستينيات ٠‏ 
كه تحتفظ بخصائص أعمال الكاتب نفسه فى مجال القصة القصيرة 


وتتميز رواية أصلان بأنها تتتمى إلى نوع من الكتابات التى تتطلب قراءتها جهداً ملحوظاً من القارىء . بجعله مشاركا فى خلق 
أحدائها » فتصبح القرا. نوعا من الكتابة التى لا تعنمد على الشفرات السهلة , ولكنبا تتعامل مع شفرات أخرى كالشفرة التأويلية » والشفرة 


الثقافية , والشفرة التضمينية أو الدلالية . وفى الوقت نفسه تحاول الرواية التملص من قبضة شفرة الأحداث ومن سطوتها : أى التخلص من 
العنصر الحكائى . على حين تعثمد هذه الرواية على المباكل البنائية الأساسية فى الحكاية الشعبية المصرية : والثادرة العر بية القديمة . وتعد هذه 


النصوص هى النصوص ١‏ بة لرواية ٠‏ مالك 1. ٠‏ وخخصوصا ٠‏ كليلة ودمئة » . و ألف ليلة وليلة » . 

ويلاحظ الباحث أن هذه الروابة تلجأ إلى استخدام قدر كبير من استرانيجبات القص فى النصوص السابقة . وإلى جانب هذا بظهر 
التفاعل النصى مع نصوص أخرى . منبا التص القرآن + كي بمكن رصد إشارات مباشرة إلى نصوص شيكسبيرية عدة ؛ ونصوص هيمس 
جويس ولورنس داريل . 

ومن خصائص هذه الرواية كذلك الاهتمام بأشكال الوجود المرئى وحدها , ووقائعه الملموسة , ورفض سيطرة الراوى على الأحداث 
أو على فعل القص ذاته . ويظهر الاعتراف واضحاً بغربة الأ عن الإنسان , واستقلاما عنه بوجودها الصلب ؛ ورفض المفاهيم 
الرومانسية . ويظهر كذلك اعتماد الرواية على ممموعة من الجدليات الزمانية والمكنية : يتم بنها تفاعل بنتج عنه المعنى . وتشتمل الجدليات 
الزمائية على جدليات أخرى مثل الحضور/الغياب , الحب /الكراهية ‏ البداية/النهاية 

أما المدليات المكانية فتتمركز حول جدلية المفلق/المفتوح . 

وبرى الباحث أن شخصيات الرواية تمنمفهوم موت الشخصية الروائية ؛ كبا بظهر فى الروايات الحديئة . وشخصيات الرواية فى 
العموم أفراد تمبطون وتحاضرون . يفلت'الزمن نين أصابعهم . فضلا عن أن بعضهم يحمل طابع الازدواجية . 

وبهذا التحليل يكشف الباحث طن وجتوةلحدانة بي هذا العمل الروائى من داخله , لتكون أساساً عملي للنظر فى تجليات الحداثة فى هذا 


النوع من الخطاب الأدبى . 
الم نأن الدراسة الأخيرة فق قله المجبيوعة وفى ه يلف ء العددٍ كله . حيث بحدثنا مدحت الجيار عن : مشكلة الحدائة فى رواية الخيال 
الملمى » 


بيدأ مدحت الجيار بيسط مفهومه للحداثة . الذى يقوم على الوعى بحاجات الواقع الجمالية . وهو يتمثل الحدالة فى متويين ؛ هما 
النسبى المرتبط بالواقع الآنى ؛ والمطلق الذى يمتزل عناصر النوع الأدبى وخصائصه , ليمكس جوهرها الدائم الحركة . إلى جائب ما تفرضه 
مطالب الواقع الروحية والجمالية للجماعة امبدعة . وللفرد امبدع بخاصة ؛ ولذلك فهى تقوم على لحظة إدراك مكثف للماضى والحاضر ؛ 
بكيفية تجعل التنبؤ بشكل النوع الأدى فى المستقبل مكن التصور . وهى تنبع من حساسية جديدة » ومن إدراك مغاير لعناصر تشكيل الواقع . 
ومن هنا يصبح للحداثة مفهوم محدد فى كل مرحلة , يتفق مع منجزات العصر . على نحو ما تظهر فى نوع أدى يخاصة . وتتميز ‏ فى المرآحل 
كلها بقدرتها على التجريب . والتجاوز . وبعث الوعى الجديد . والإرهاص بمستقبل النوع الأدبى ؛ أو بمعضل إنسان أو اجتماعى فى 
طريقه إلى الحدوث . 

ورواية الخيال العلمى نوع أدبى ينتشر فى العالم كله ؛ وفى الوطن العرى مجموعة من الكتاب الذين تخصصوا فى كتابتها أو حاولوا 


ا ا 8 سي 


صالحجوا 


.ا | التتناعن امحزى امعاصر 
”| ومغبومه النظرى تلحد اها 


كانت موجة الحداثة0«موذهعؤ ولاق الوب الإسباق الامريكى فد تجاوزت ذروتما فى مطلع القرن العشرين 
حين أعلن الشاعر والفبلسوفب تان رتيوتب قائلا : دلا أعلم . بدقة . ما يعنى أمر ه الحسدائيين» 
د:الحداثة » هذا ؛ فقد أضفى عل اقاذين الالسمن » من الأمور المتضاربة والمتعسددة . مالا يدع لنا مجالا 
الاختصارها فى مقولة مشتركة » 17 وَلعَلنالشمس العذر لحيرة الشاعر ‏ آنذاك » حبن بدت له الحداثة مشوبة 
بالاضطراب ٠‏ أؤ أشبه مَأبكَوَِ بأكياهة :ب .ويكن. ير لأنفسنا » أو لجيلنا ؛ هذه الصورة المضطربة » التق 
نرسمها للحدائة اليوم » بعد مى قرَن » يزيد . على ظهورها فى الغرب ٠‏ وف أمريكا اللاثينية ٠‏ وبعد بده 
مرحلة جديدة : مرحلة ما بعد الحداثة » الخمسينيات . أو منذ الثلاثينيات . على حسب رأى بعض النقاد ؟ 
أنعزو ذلك إلى طبيعة الحداثة ذاتها ؟ أم إلى ظروفنا الت يخية المضطربة ؟ أم إلى تباين منطلقاتنا الفكرية ؟ أو إلى 
عوامل أخرى . كحرصنا على توجيه أدبنا » وتقومه , وفق معايير» تبلورت فى آداب عالية أخرى ؟ إن هذه 
الأسباب , وسواها - كيا سنرى - أسهمت ٠‏ ولا تزال تسهم , ف نكوين صور ة عن الحداثة , وفى اتخاذ 
مواقف متعارضة إزاءها , وحسبنا . دليلا على ذلك , ماجاء فى ندوة و الحداثة فى الشعر » التى عقدتها فصول 29 
٠ )1947(‏ وشارك فيها عدد من شعرائنا ونقادنا , المعنيين بالأدب الحديث وموضوع الحداثة ؛ إذ إن المتتبع 
لما طرح فى الندوة » من آراء ومفاهيم , لا يستطيع أ إلا بصورة غير متجانسة , وغير واضحة ٠‏ بالرغم من 
تفاؤ ل الدكتور شكرى عياد . الذى ختم الندوة بقوله : ٠‏ وانتهينا إلى مجموعة من الافكار لمتفاربة . التى أغنت 
ا موضوع ٠‏ وأضاءت كثيرأ من غموضه وتعقده » . ( فصول : 154 ). سأحاول » فيها يل » تلخيص أهم ما 
ورد من الآراء . والملاحظات , حول الحداثة ونخصائصها ؛ لا للتدليل على ما ذهيت إليه فحسب ؛ بل لتحديد 
القضايا البارزة , التى تتردد . فى كتابات شعراثنا » ونقادنا . حول الحداثة . 


الإنسانى عل الرسالة » سواء فى الآدب أو الشعر أو الموسيقا . 


ينظر شكرى عياد إلى الحداثة » كمفهوم تاريخى متفير» 
ويرى بموجب هذا المقهرم أن هناك حداثات فى الأدب العرى ., 
أو ني الآداب الغربية ٠‏ بينها يميل كمال أبو ديب إلى اعتبار 
الحداث ظاهرة مطلقة » على الأقل عندا من المكونات 
اللازمئية , تتجلى فى انتقال حور الفاعلية الإبداعية » من 
مستوى الرسالة ©قة3255 إلى مستوى الترميز. 6046 , 
بخلاف ظاهرة اللاحداثة النى تعبر عن نفسها . فى تركيز النظام 


ومن ناحية أخرى » يحذر محمد بئيس من «تبنى مصطلحات 
لم نقم بإنتاجها ولم يطرحها واقعناء » ويرى أنه لابد من التمييز 
بين الحداثة كا تطرح فى أوربا . والحداثة فى العالم العربى , 
بسبب انطلاقها من واقعين مختلفين » وهو يعتقد أن ثمة عجزا » 
الدينا » فى إنتاج مفهوم نظرى للحداثة » على حين نجد أن 
الأدب العرى فى الشعر والرواية والمسرحية » قد حقق شيئا فى 
مجال الحداثة . ويذهب حمادى صمود إلى «أن الحداثة أمر عسير 


1 


صالح جراد الطعمة. 


الحد , وليس العسر صفة لاصقة بناء بل إن الحداثة فى أوربا 
ماتزال غير محددة » بمعنى أنها إذا حددت ٠‏ فهى تحدد من مواقع 
متلفة وانتياءات متبايئة » تبعا للكتاب والتزامهم ومواقعهم» 
.وهذا يرى أنه من الصعب أن نعرفها » وأن محاولتنا الرامية إلى 
تعريفها دنوع من البناء الأجوف» لسبب آخر يخص العرب «وهو 
أننا ونحن بصدد تعريف الحداثة نقع فى بعدين : أوفماء ما 
سمى ببعد الأصالة . وثانيهها » وجود حضور فوقى » أوتجاوز ». 
هو البعد الأوربى» , ولذلك فهزيدعو إلى البحث عن الحداثة فى 
منجزاتها » أى أن نستقرىء النصوص للوصول بعد حصيلة من 
الاستقراءات إلى رسم حد للحداثة » وهى دعوة لاتختلف عن 
اقتراح أحمد عبد المعطى حجازى . الذى دعا إلى «أن يكون 
بحثنا عن معنى للحداثة » استقراء » وليس فرضا لمفهوم معين ‏ 
ينبغى علينا » بكل تواضع , أن ننصرف إلى تحليل إبداعنا 
الحديث لنعرف ما فيه من حداثة .. لا لكى نفرض عليه مفهوما 
للحداثة فنحرفه ٠‏ ونقسره على السيرفى هذا الطريق أوذاك ماقد 
لا يستقيم مع منطق تطورء؛ . وإذا كان عبد البلام المسدى 
يرفض تصور احتمال البحث عن نظام شاملا كي الحدود 
الحداثة » ويرى أن «محاولة ضبط الكوابك أ ركالْموانين 
المستحكمة فى مفهوم الحداثة » على المار الأناضر والتاريخ 
الزمنى » عملية ممطثة جرهريا » نهر تتتفد.إن:بوسعتا أن 
نستوعب الحداثة » ضمن ما بسميه'بالمنطلقالثنائي ٠‏ القائل بأن 
الحداثة حداثتان : حداثة || و التكدبدق الدكرلات” 
دون دك حواجز القوالب المستوعبة له » وحداثة التجدد . أو 
الانسلاخ التاريخى المتحول على مستويين : مستوى المضامين » 
ومستوى تفجبر القوالب الصياغية . أو الأدائية . ويذكرنا جبرا 
إبراهيم ا بأن كلمة الحداثة » كمصطلح , وفدت إلينا من 
الخمسينيات وأنها . فى استعمالها الغربى جاءت لاحقة لمحاولات 
تحديث قام بها فنانون وأدباء طوال سبعين عاما (منذ )18٠‏ » 
كانوا ينتمون إلى نيارات مختلفة » كالصورية » والسريا 
والتكعيبية » وغيرها من المذاهب التى أطلقت عليها كلمة 
الحداثة » ليخرج من ذلك إلى القول وبأن الحداثة ‏ فى السبعين 
عاما هذه , تتمثل فى تعد الوعى , أو الوعى المتعدد . أى أن 


اء أكانت فى خطوط متوازية » (متوازية ؟ ) » أم 
فى خطوط متقاطعة» . 

ثانيا : خصائص ال حداثة : 
.نقادنا وشعراؤ نا » حول مفهوم الحداثة » فإنهم 

كذلك . فيا يذكرونه ؛ أو يؤكدونه » من خصائص 

الحداثة . أو عناصرها كالرؤية وتأكيد الذات » والزمن » 
والغموض . 
١‏ - الرؤية : 

ترى سلمى الخضراء الجيوسى أن العلامة المميزة للحداثة » 


ين 


تكمن فى المحتوى » أو رؤ ية العام والحياة ‏ فهى مثلا تعد محمد 
الماغوط شاعرا حديثا » «لا لأنه يكتب ق 0 
بل لآن موقفه من العالم » ورؤ يته للحياء 
بضياع الإنسان الحديث . فى عصر الآلة .وهى هذا تنكر أن 
يكون استعمال لغة حديثة : أو النزوع نحو صنع الأساطير ؛ أو 
استلهامها » وحده ؛ معيارا للحداثة » بل يبدو أنها تذهب إلى 
أبعد من هذا فتحكم على «أن ما يسمى بشعرنا الحديث» ؛ 
(وأظن أنها تقصد كثيرا منه) » ليس كذلك ,دفي يزال الشاعر 
بطلا أو نبيا , ومايزال الشاعر مسيحاء لأنها تعد نفحة 
البطولة . أو النبوة » صفة من صفات القدم » مهما كانت 
ضرورية فى مواجهة الطغيان السائد . ويرى بئيس أن منطلق 
الحداثة هو الواقع ؛ ويريد به «السعى لتبديل الحسساسية » 
والرؤية للواقع» ؛ وفى اعتقاده أن هذا لا يمكن أن يتم إلا من 
خلال وعى نقدى» . ثم يضيف قائلا : وإن الحداثة لم نرتبط 
فقط بالتحليل النفسى » ولكن بالماركسية أيضا ؛ وهما عنصران 
أساسيان فى فهم الواقع والإنسان؛ . أما جبرا فيدعو إلى 
والالتحام. بالعصر ء أو الواقع : الذى يسير نحو الدماره » 
نناأ نستطيع أن نقاوم » وأن نتصدى هذا الدمار» بالفن 

يته . . . بشرط أن يمتوى هذا الفن , على حس بماساة 
الإنسان ومقاومته , وبحيث يرز فى إبداعنا تعدد الوعى 
وتشابكه . 


: التأكيد على الذات‎ - ١ 


بيصف كمال أبوديب «اللاحداثة؛ بأنها عالم الخارج , بخلاف 
الحداثة التى تسد عالم الداخل ؛ ومن هنا 
بنقل «الاهتمام من الذات » باعتبارها 
باعتبارها الداخل الإنسانى . ويعزو 5 
الذات إلى المفهوم . الأوربى ؛ الذى يفهم الأصالة على أنها ما 
يجىء من الذات ء لا من أماكن قد ترد إلى أصول ناريخية 
واجتماعية ؛ ومن هنا تميزت الحداثة الأوربية » بالتأكيد عل 
ذات الفرد » وحريته . ومشاعره ؛ وإسقاط الذات على 
المجتمع . غير أن جبرا يثبر مسألة أخمرى ؛ تتجاوز المفهوم 
الأوري لفاصاقة ؛ عند ما يشير إل أن اللقهوم العرى ها ء يسو 
8 «أولما أن تنبع من ذاتك ٠‏ وثانيه| أن تنبع من جذورك 
الزمان والمكان» , مثلا على الجمع 
الحداثيين فى العراق فى قوله «كنا نحاول أن نكون حديثيين » 
بمعنى أننا نحيا فى 145٠‏ ء ولنا همومنا التى تنبع من ذاتنا ؛ 
لكننا » برغم هذه الهموم الخاصة ٠‏ كنا ندرك أن جذورنا هناك » 
فى الفن السومرى , والبابل . والعربي ؛ وهكذا ربطنا بين 
الأصالة والمعاصرة» . ويبدو أن أحمد عبد المعطى حجازى . غير 
مطمئن إلى هذا الكلام حول تغليب نظام الترميز» الذى ينطوى 
فى دلالته على الذات , أو الداخل الإنسانى كما يسميه كمال 
أبوديب لأنه يرى فيه استبعادا لقيمة الرسالة » فى العمل الأدب » 


ويعتبره جزءأ من الوعى النقدى الجديد . الذى برز بعد هزيمة 
/4017 + وفحوى هذا الوعى فى نظره «أن العقل العرى عاجز ‏ 
وأن الشعر العربى . قبل بونيو/1851 , قد أفلس » وأن المعرقة 
التى قدمت قبل الفزيمة , لم تفدناء بل أدت إلى الكارثة . ومن ثم 
كان الرد على ما كان يكتب من أدب أو شعر » أو فكر سياسى ‏ 
هو الدعوة إلى البعد عن قيمة الرسالة فى العمل الأد؛ . ويخلص 
من هذا إلى أن الإصرار على مثل هذا المفهوم سيقود الإبداع 
العري إلى العقم وعدم الفاعلية . والانقطاع عن الواقع ٠‏ أوما 
يسميه ب «تهميش النص الأدن» . أى التراجع نحو الغامشية » 
كياجاء فى إحدى ملاحظات محمد بئيس . 
؟- الزمن : 

تقنرن الحداثة فى الغرب . تاريخياء كما يقول 
كالنسكرا , بفكرة الزمن الأفقى . اللامعاد , السائر أبدا إلى 
أمام . غير أن جبرا . فى معرض الكلام على الحداثة . ب 
مفهرمين للزمن : المفهوم الأفقى العمودى . الذى بم 
نظره - الفكر الأوربى . كما ميز من قبل الفكر اليونان , والؤقن 
الدائرى الذى يحمله مفهوم العرب ٠‏ ويرى أن الفهي' لاسرع 
أقرب إلى مفهرم الزمن لدى العرب ؛ أى «الازمةا الخداعيلة 
والمتشابكة» . أما أبوديب . فيبدو فهمه لزمن الحداثة القَيَك؛ 
نسب إليها ؛ أى تصور الزمن بأنه حركة إلى" الانام.. كيقيابل. 
مفهرم الفكر «اللاحديثه . الذى يرى أن الزن يتحركلة تخركة. 
هابطة , أى أن ثمة بداية وجوهرا . ينبوعا , وعصرا 5 
الزمن بالانحدار . لنصل إلى ما أسماه العرب ء قديما , 
فساد الزمان . ويقارن عبد الوهاب البياق بين لونين من التمرد 
عند شعراء العراق ؛ تمرد استثنائى هش ٠‏ يعود أصحابه ثانية إلى 
أحضان السلطة . كما فعل الرصاق والزهارى , وأمثانمما من 
امتمردين ٠‏ ومرد الحدائيين , وقد وصفه يأنه تمرد «عل اسزمن 
بمفهومه الجذرى , الذى يرى أن كل نطور حركة إلى أمام» . 
؛ - الغموض : 

يعتبر الغموض من سمات الحدائة البارزة . وقد 
كان - ولايزال - موضع جدل بين أنصار الشعر الحسديث » 
وشاوثيه . غير أن المشاركين فى الندوة لم يدوا - كما 
يبدو- متسعا من الوقت أو ضرورة للوقوف عنده طويلا ؛ فلم 
يكن له نصيب من الملاحظات سوى ما ذكره جبرا مؤكدا دأن 
الوضوجح المطلق ليس حدائيا » وإنما والحديث: هو الذى يعى أن 
ليس ثمة شىء واضح , منجز . أو بسيط ‏ «وأن الشاعر الذى 
يمد المفاهيم بوضوح . وبساطة فى نظر الحداثى . يقوم بعملية 
إغلاق , لإمكانية التفسير والإيماء والإشعاع , على نحوما نرى 
لذى شوقى ٠‏ وحافظ . والزهاوى . والرصاق» . وأيده حمادى 
صمود . بالإشارة إلى أن النص الحديث » هو ما يخرج من دلالة 
مغلقة نهائية » ويفجر أكبر عدد تمكن من الدلالات . 


الشاعر العرن المعاصر 


إن أول ما نلاحظه ٠‏ أو يتبغى ه - من هذا العرض 
أن الحداثة فى الأدب العربى 
تختلف عنها فى الغرب مرحليا وطبيعة , لأسباب تاريخية 
معروفة ‏ منها أن الحداثة فى الغرب تمثل مرحلة تاريخية يختلف 
التقاد فى تحديد بدايتها ونهايتهاا؟» , غبر أن أكثر الدراسات 
إلى اعتبار أواخر القرن التاسع عشر . أو مطلع 
القرن العشرين”*'بداية للحدائة , كحركة خاصة . غيزت 


فى الثلائينيات أو الأر, .بعينيات حون نما الإحساس لدى الأجيال 
الجديدة بأن أدب الحداثة الذى أنتجه ت . س . إليرت » 
وعزرا باوند , وأمثالهما ء لم يعد مناسبا للتحول الفكرى 
والاجتماعى الذى شهده الغرب . لاسيا فى فترة ما بعد الحرب 
العالمية الثانية » نظهرت حركات أطلق عليها مصطلح ما بعد 
اإجداثة:'2 . وأما إذا أردنا تحديد ما يسميه ه براد بورى ٠»‏ 
بولجغرافية الحداثة ومدنها»”)فتلاحظ أنها مترامية الأطراف, قمتد 
"نتن روسيا إلى الولايات المتحدة , وأمريكا اللاتينية وغيرها من 
بقاع العالم , وتضم مدنا عرفت بكونها مراكز حداثة - كباريس » 
وبرلن © "ؤلددن , وميلامو وموسكدو . ونيويورك . شاركت 
مشاركة فعالة فى مسار الحداثة , وأسبغت عليها ملامح مستمدة 
من ظروفها وخلفيتها ؛ أى أن الحداثة - بإيجاز - ليست أحادية 
اللغة ؛ وليست أحادية الاصل . وليست مرتبطة بمرحلة زمنية 
واحدة . بل هى متعددة اللغات . ومتعددة الاصول , ونتاج 
مراحل زمنية متفاوتة متداخلة . ومن هنا كان تركيبها المعقد» 
واستيعايها لملامح أو عناصر . غير متآلفة . وهذا فليس من 
يختلف النقلد فى موقعهم من استعمال المصطلح ٠‏ 
من يتحدث عن حداثات بدلا من الحدائة 
بالإفراد . كما فعل برادبورى”") فى دارسته الحديثة 5ددا ]2100 
ينك 


قديم فارغ نوعا ماو(* 

ومهم| اختللفت الاتجاهات أو المواة 
وحركة ؛ فإن ما ظهر فى الغرب من تراث نقدى7'')يدل من 
ناحية على أهمية إسهامها فى الحضارة الغربية الحديثة . ويجعلنا 
من ناحية أخصرى , فى موقف عسير إن نحن حاولنا الإلمام 
بعناصرها فى مثل هذا المقام . ولكننا ملزمون بتحديد معالمها 
الكبرى - بدون ذكرالتفاصيل-إنأردنا تفهم طبيعة الحداثة فى 
أدبنا المعاصر » وأن نضعها فى إطارها التاريخى الناسب , لاسيها 
أن كثيرأ مما قبل أو يقال عنها » يبدو كالصدى لأصوات بعيدة » 
سواء كانت العلاقة بين الصدى ومصدره مباشرة ٠‏ أو غير مباشرة 
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صالح جواد الطعمة 


بالرغم من إصرار أدونيس عل أن والحداثة إشكالية عربية » قبل 
أن تكون غربية» ودعوته إلى درسها بعيدأ عن هيمنة الحدائة 
الغربية99© , 


إن الحداثة الغربية » فى جوهرها » ظاهرة تعكس معارضة 
معارضة للتراث ؛ ومعارضة 


الأبعاد؟9© : 


التقدم » ومعارضة لذاتها » 
السلطة أو الهيمنة ؛ أى أنها لاتمثل 
القيم البرجوازية السائدة فحسب » 
بر لى تمثل ثورة دائمة أبدية فى تطلعها المستمر إلى قيم جديدة ع 
وأشكال أو أساليب تعبيرية جديدة . ومعضلتها تتجسد » كما 
ا أن تكافح دائها ء ولكن بدون أن 
تنتصر تماما . بل عليها أن تكافح من جل ألا تتصر" ؛ إذإن 
انتصارها معناه أن تفقد سمة الحلااثة , وذلك بتكوين أسلوب: أو 
تقليد ثابت لها ء تلتزم به » ونسير عليه . وقد تميزت , منذ 
البدء . بمنحيين أساسيين , لا ينفصل أحدهيثة عن الآخر : 
منحى خماص بالضمون , يرفضالقرض م أو/إلدور 
الاجتماعى للعمل الأدى . وفق ما ترام المقاهيم إلكلاتبيكية أو 
الواقعية ؛ ومنحى نحوره السعى الدائبا.وراةإحكام:الؤسائل أو 
الأشكال الفنية . وقد بلغ اهتعامولبيل الناحية مبلغا بعيدا + 
حتى عد كأنه نوع من التحامل أو الوم عَلَ الشكل لارنظبرئله ا 
تاريخ الأدب , على حد تعبير إيهاب حسن 29 وإنه » فى آن 
واحد . أكثر تعددا » ومغامرة » وشكا . من أى هجوم سابق » 
عل الشكل ؛ وهر يتحدى فكرة الشكل نفسه . ولا يجيد حلا 
لتحديه سوى فرض متطلبات جديدة عل كل وسيلة تعبيسرية 
فنية» . أما منحاها الأول . الذى يرفض الدور أو الغرض 
تماعى ؛ فقد أدى بها إلى تأكيد فردية الإنسان » وإحساساته 
خلية ؛ واعتبار الوعى الذائق , لا الواقع الخارجى » محور 
العمل الفنى ؛ أى م يلد الى مظووهاوائع خا بل وععى 
إنسانى فحسب ؛ «وعى يبين » دائها » عوالم جديدة » ويعد 
لها . ويعيد بناءها ؛ بفضل إبداعيته الخاصة» , كما قال الشاعر 
الألمانى جوتفرد بن 8608 . ويلاحظ أن تأكيد الذات هذا يتخذ 
أشكالا متباينة . أو بر بمراحل مختلفة ؛ فمنها ما يؤكد اللاوعى 
وعالم الأحلام » وسبر أقاليم الذهن /الوعى , غير الملوثة » أو 
البريثة » أو التراجع ال اذك سيط ريا اذل ١‏ 
أو كباوز الحاضر إل للستقيل والمعلوم إلى المجهول , وغير ذلك 
من أنماط العزوف عن مواجهة الواقع » والتأثير فيه . وكان من 
ثمار هذا المنحى ما نراه فى نتاج الحداثيين من الإجساس الحاد 
بالاغتراب . والوحدة » ومعاناة العذاب والالتزام بالفكرة 
الإنسان محتوم عليه أن يواجه مصيرا إشكاليا . 


ومن طبيعة الحداثة » أن تكون فى علاقة تضاد مع الماضى » 
أو التراث . غير أن هذا التضاد يتفاوت حدة وعنفا فى مواقف 
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فالشاعرت . س. إليوت , مثلا » يرى أن الأمر لا 
يعنى دأننا أنكرنا الماضى كما يود أن يعتقد الأعداء الألداء 
والمؤ يدون الأغبياء لأية حركة جديدة ٠»‏ بل يعنى أننا وسّعنا 
مفهومنا للماضى ٠‏ وأننا » فى ضوء ما هو حديث , نرى الماضى 
فى تمط جديد») . هذا فى حين نرى د . ه . لورنس ووليم 
كارئوس وليمز » أكثر تطرفاً فى الدعوة إلى القطيعة التاريخية ٠‏ 
وقد تأثرا - كا يبدو - بحركة / فى أوائل هذا 
القرن2277 . وإذا جازلنا أن نستشهد بنموذج متطرف من مواقف 
الحد ان ا ا 1 
عنقا وعدمية من موقف المستقبليين . ولعلنا تدذكر ما جاء فى 
بيانهم الأول (الذى اصدره الشاعر الفنان الإيطالى مريتى عام 
4 من دعوة إلى حرق المكتبات والمعاهد , وإغراق 
اللناحف7 ؛ أو ما جاء . بعد ذلك بسنوات » فى بيان 
المستقبليين الروس » الذى أصدره ماياكوفسكى ؛ مع بعض 
مؤيديه عام 1417 ؛ حيث نقرأ دعوة إلى رمى بوشكين 
وديستوبفسكى وتولستوى وأمثالهم من على سفيئة الحداثة"© ؛ 
أو بيان الكاتب السروسى زمياتن «ععن الأدب والثسورة 
والانتروبياة:؟" , الذى نشره عام 1474 , معبرا - إلى حد 
كبير - عن جوهر الحداثة فى نظرتها إلى الملاضى . والمجتممع ٠‏ 
وطبيعة الأدب » واللغة , والغموض9"© . 


وكان من الطبيعى أن تواجه الحداثة - بحكم منطلقاتها 
الثورية - منذ بدثها » حتى يومنا هذا , معارضة شديدة » وردود 
فعل سلبية » من مصادر مغتلفة » سواء كانت دينية الاتجاه ‏ أو 
علمانية ذات أفكار تقدمية (هع عنك الدلالة الازدرائية » التى 
حملتها الكلمة ذاتها فى الاستعمال اللغوى كما يدل على ذلك ما 
ورد فى معجم أكسفورد من أمثلة) . أما المعارضة الديئية 
فكانت . ولا تزال » على مستويات عدة ؛ منها ما يتصل 


المعتقدات الدينية السائدة » على نحودف 


الكنيسة الكاثوليكية » 
اخاصة عام 1401 ء إلى اعتبارها جماع الأفكار الالحادية 2 
ذ مواقف عملية للحيلولة دون تسريها داخل الكنيسة . غير 
أن الموقف المناوىء لا يفتصر على الكنيسة المذكورة ؛ بل له 
مؤ يدوه فى غيرها من المذاهب الدينية . ولعل أحدث تعبير عنه ما 
جاء فى مقال جاد , نش فى العدد الأخير من مجلة هارفارد اير 
عنوان طريف «الشيطان حُدَائي» . 

- وهومن كبا أسائذة الاقوت فى جائطة 
هارقارة شرور الحداثة بمعناها العأم”!؟2 . ونرى على الصعيد 
الأدى مواقف ممائلة . أو أحكاما مناوثة ع بدء! من إشارة الشاعر 
الروسى بلوك إلى ما وصفه ب وسم الحدائة». ون 
للحدائيين » فى أيامه (1414) بأنهم ليسوا إلا د 
موهوبة مدارها الفراغ 29 ؛ إلى حملات الماركسيين . الذء 
أ عن انحلال الثقافة البرجرا 


يعتبرون الحداثة ٠‏ وتقنية 


سيكلوجية » يحاول بواسطتها الفنان أن يتغلب على آثار تحجر 
افة » بعزل نفسه ضمن جماعته من الفنانين ٠‏ ونظرته «التقى 
ترى أن الدلالة الأساسية للإبداع الفنى ليست فى تغيير العالم 
حوله » باسم مثل اجتماعى أعللى ؛ بل فى تغيير وسيلة وصف 
العالم أو رؤ يته 7" ؛ وقد اتهم عدد غير قليل من روادها 
ات. س. إليوت » وباوند . ولورنس - بالرجعية 
الفكرية أو السياسية"2 ؛ ولكن نقادها , مع ذلك . لا ينكرون 
جوانبها أو إنجازاتها الإيجابية , وقيمة ما حققته من تجديد ثورى 
فى الأشكال وأساليب التعبير*"© . أى أن الحداثة فى مسارها . 
بدات , وظلت » بإبحاءات ودلالات , أقل ما يقال عنها 
أنها مصدر جدل وخلاف عل الصعيد العالمى ؛ وهى بذلك لا 
تختلف كثيرا عما تعرضت له الحدائة العربية من حلت أوتهم ؟ 
لالآن «حداثة الشعر . فى المجتمع العربى » متقدمة على الحداثة 
العلمية - الثورية؛ ٠‏ كا يقول أدونيس57"© , بل بحكم طابعها 
الضدى » وبعض أفكارها التى جعلتها هدفا لاتهامات ومآخذ 
ممائلة فى الغرب . 


الحداثة فى كتابات الشعراء المعاصرين 


أولا - البداية : 
وإذا عدنا إلى موضوع الحداثة فى 5 ٠‏ لاحظنا -أولاح. 
أنبا ٠‏ بوصفها فكرة تنطوى على الإبداع والتغيروالاكتشاضر» لم 
ينهيا لها من الظروف التى واكبت الحداثة عاميا إلا النذرالبعي" 
بالرغم من أن ما يسمى بعصر النبضة فى 
أوائل الفرن التاسع عشر ؛ إذ إن يجتمعنا العرى ما 
التحولات الجذرية , التى عاشها الغرب بضعة قرون , مسواء 
كانت فى المجالات العلمية - الفكرية , أو فى مجال التطور 
الاجتماعى - الاقتصادى - السياسى . غير أن من الممكن 
القول بأن الشعر العرى الذى بدأ فى القرن العشرين متخلفا 
حقا . ومتهم| بالجمودة؟) , استطاع أن يبلغ فى النصف الثان 
من هذا القرن مستوى من الحداثة اتى «تكاد أن تضارعفى يعض 
وجوهها الحداثة الشعرية الغربية» كما يقول أدوئيس2"97 . ويكاد 
أن يجمع شعراؤنا المعاصرون على أن هذا الشعر شهد - قبل 
بلوغه هذا المستوى - حاولات متعددة.. منذ مطلع القرن ٠»‏ 
اللخروج به عن النمطية الموروثة فى الموضوعات والأساليب ؛ 
والتحرر من النزعة الماضوية , والتعبير عن نزعة جديدة ٠‏ تؤمن 
بضصرورة التغيير » كمحاولات جماعة الديوان » ومدرسة أبولو. 
فى القاهرة » وشعراء المهجر فى نيويورك , وحركة الشعر الحر فى 
بغداد . وجماعة مملة وشعره فى بيسروت ؛ ولكنهم يختلفون فى 
تحديده التحول الحاسم , أو الجبوهرى » من الاتجاه 
التقليدى إلى النزعة الحدائية ؛ فمنهم من يرى البداية فى محاولات 
المهاجر ؛ ومنهم من يعزوها إلى حركة الشعر الحر » الى انطلقت 
من بغداد فى 1144 . ومنهم من يؤرخها بحركة مجلة شعر 
أواخر عام 14 ؛ وليس فى ذلك من غرابة ؛ فقد اختلفت 


الشاعر العرن المعاصر 


التقاد والشعراء كذلك حول تحديد بده الحداثة فى الغرب » حت 
أن بعضهم اعتبر عام 147 بداية الحداثة » كما أشار إلى ذلك 
الشاعر الأمريكى ألن تيت" . ولعل من أهم أسباب هذا 
الاختلاف هومفهوم الحداثة ذاتها » كما يراها الشعراء أو النقاد . 
فأدونيس - وهو المعنى بتنظير الحدائة أكثر من سواه من 
الشعراء سد وام 


٠‏ للإنسان والكون ؛ وهو يوم فى ضوء 
هذ! الفهرم عددا من محاولات التجديد , التى قامت قبل نباية 
الحرب العالمية الثانية . ليخلص إلى أن حركة الشعر المهجرى 
تميزت بالسمات الأساسية للحداثة » وأن جبران بصفة خاصة 
كان مؤسس رؤيا الحداثة , والرائد الأول ؛ فى التعبير 
عنها9" . أما عصر النبضة - ف رأيه - فلم يطرح «باء 
جبران , على مستوى النظام الثقاق . الذى ساد . أى سؤال 
جديد حول إشكالية الإبداع الفنى » وإنما كرر الأسئلة 
كلك ل يُِد النظر فى الموروث ٠‏ ولم يفهم معنى الحداثة' 
أوسرى جبرا ء والبياق » وغيرهما من رواد الشعر الحرء أو 
َمُؤِيذْيه » أن الحركة الشعرية الجديدة ٠‏ بدأت فى بغداد ‏ فى. 
أواخر الأربعينات 1448/1441 ؛ مصحربة بحركة فنية 
عَيَكييه]/وأن بغداد بدت - كما يقول جبرا - «أشد العواصم 
العربية توثبا ٠‏ وتمردا » وانفتاحا على الجديد . بعد أن كانت 
أبعد العواصم العربية عن التجديد؛ ؛ فتجد: 
والرسم . معا ‏ مقتحمين وأرضا جديدة » وبوسيلة جديدة ؛ 
ولم يكن هناك مجال . لدى الشاعر أو الرسام ٠‏ للمساومة على 
أسلوبه0؟» . ويتحدث البياق عن حركة التحديث التى بدأت فى 
العراق . قائلا : «إن الحدائيين العراقيين - السياب » ونازك 
الملائكة . وجبراء وأنا - كانوا يشعرون بضرورة التمرد » 
والثورة على السلطة الأبوية » والسلطة اللغرية؛ . معترفا بان 
وسيم يكن مكنلا يل الما أرتاد 5 0 

بذرة لتمرد أنشجته لمارسة ‏ رلاحتكاكء9" . 


0 
العربى أن ارتادها فى السابق!" 
بالإشارة إلى دأن حركة النجديد ؛ فى التاريخ , حدثت مرنين 
العرى ؛ الأولى فى العصر العباسى . وقامت فى العراق 4 
0 انية » وقد قامت فى العراق » 
1" . وهناك من يرى أن مغهوم مدا 

تجسد فى حركة «شعر؛ ؛ وكان على رأسها يوسف الخال . وة 
ا 0 ا 
محاضرة دعا فيها إلى اعتماد عدد من الأسس : منبا «التعبير عن 
التجربة الحياتية على حقيقتها » كما يعيها الشاعر » بجميع 


1 


صالح جولد الطعمة. 


كيانه ؛ و وإبدال التعابير . والمفردات القديمة » التى استنزفت 


التجربة ومن حياة الشعب» ؛ و «تطوير الإيقاع الشعرى 
العربى » وصقله . على ضوء المضامين الجديدة ؛ فليس للأوزان 


التقليدية أية قداسة؛ ؛ و «الإنسان فى ألمه وفرحه » خطيثته 
وتوبته » حريته وعبوديته » حقارته وعظمته ٠‏ حياته وموته ء هو 
الموضوع الأول والأخير . كلل تجربة لا يتوسطها الإنسان ؛ هى 
تجربة سخيفة » مصطنعة . لا يأبه لا الشعر الخالد العظيم» . 
ويضيف الخال إلى ذلك قوله بأن هذه الحركة «مرحلة فاصلة 
أولى : أزاحت كثيرا من العقبات . يكفى أنها حررت الشاعر 
من الأساليب الموروثة + وأفهمته أن الشعر ليس هو الكلام 
الموزون المقفى . بل هو التعبير الشخصى الفريد » عن رؤيا 
الشاعر الشخصية الفريدة7” . ومن حق القارىء أن يتساءل 
- وقد أ مني ا و 
العربية - أبن موقع القاهرة منها ؟ أغلب الظن أننا لا نخطىء إن 
قلنا بأنها كانت المنطلق العربى الأول للحداثة » بمعناها الواسع ؟ 0 
فقد نشأ فيها جيل ثالث من أجيال النبضة » 
فى مجال الثقافة » كما يقول شكرى عياد ,فؤتضيع والتافة'ابعربية 
على بداية مرحلة عنيفة من صراع الاضدإد»'؛إوفتح لها تؤافذاعل 
ثقافة الغرب , وبدأ عملية تاريخية مهمة.فى.تقؤيم.التزاالأدى 
والثورة على كثير من التقاليد والأشكال الموووثة ء و «الاهتمام يما 
هر معاصر ومباشرء ؟ إثباتا لذاتية الأكيبة, 1 إوتاكنا 07ب 
ويرى عياد «أن فكرة الحداثة برغم ما كلفت أصحابها من 
جهد . .. . كانت فكرة تقوم عل تفاؤل شديد بل لا تخلومن 
جة» ؛ لآن أصحابها نظروا إلى الحضارة الغربية 
مثالية ٠‏ ولم يلتفتوا إلى تناقضاتها ء أو عيويها . وتصوروا أن الأ 
بها «طريق سهل ؛ فهو يبدأ تقليدا » وحاكاة ؛ ثم يستحيل 
التطبع طبعا , ولا تلبث أن تظهرشخصيتنا القومية ٠‏ من خلال 
القوالب التى استعرناها من الغربء*”© . 


وبالرغم من أن صلاح عبد الصبورء لم يطلق مصطلح 
الحداثة على ما شهدته مصر بين العشرينيات والأربعينيات من 
إل وصفه بأنه كان نصات أمغا 0 


رة الألف الماضصية ار 
نجد فيه إحساسا بفردية الشاعر » على حين نجد فى تراث ما بين 
العشرين والأربعين » أن هذا التراث عارم . كل شاعر فيه يريد 
أن يعبر عن ذاته. وأن يتحدث من داخله إن صح هذا 
التعبيرل'*؟ . 


13 


إن هذه البدايات المختلفة - مهما كان موقفنا تجاهها - تشير 
مسائل ممائلة لما أثارتها الحداثة الغربية من قبل » منها : أولا : 
صعوبة القطع بالبداية لحركة الحداثة بصورة إجماعية ٠‏ نظرا 
لاختلاف الشعراء فى تقديرهم لأهمية حركة أو عمل أدبي 
ماء أو وقوعهم تحت تأثيرما يسميه أدوئيس ب «أوهام الحداثة» ؛ 
وهى عنده أوهام خمسة : الزمنية ؛ ووهم المغايرة (التغاير مع 
القديم) , والمماثلة (التمائل مع الحدائة الغرية) ن 
ا ا لسر 


أدونيس فى رده على ما أبداه 0 دنقل من ملاحظات 
حول حدائة أدونيس . يتحدث عنها كأنها اكل موحده , أو بعد 
واحد لدى جميع الشعراء » الذين «يظن أنهم حديثون» ؛ 
والحال أن الحدائة, حركة متناقضة , متعددة الاتجاهات » 
والمستويات , وذلك مظهر من مظاهر حركيتها وحيويتهاء9*» . 
وهنا لس ب 0 
استعمال صفات هيز بها ما يعنيه من حداثة ؛ فيسميها تارة 
٠‏ وأخرى «حداثة شوربة»9؟' . أو ثقرأ عن 
رواد آخرين للحداثة كالشاعر السورى أورخان ميسر الذى 
وُصف بأنه كان «طليعة الاستقصاء والتجريبه فى الأربعينيات ٠‏ 
اليومية » ليركز على الأنا الداخلية 
وعلى اللا شعور»©؟) . ثالثا : توحى هذه الاختلافات بالحاجة 
إلى دراسة منبجية ذات هدفين : أولهما ؛ تقويم الحركات 
التجديدية لا بوصفها ظواهر منفصلة إحداها عن الأخرى ٠‏ بل 
فى ضوء ترابطها ومدى إسهام كل منها فى التمهيد للمراححل 
التالية ؛ بمعنى أنه لا يكفى أن نحكم مثلا بأن جبران رائد أول 
اللحداثة . بمعزل عن بيان دوره ومدى فاعليته فى مسار الحداثة , 
والهدف الآخر توثيقى الطابع , يرمى إلى تحرى المحاولات 
التجديدية » لاسيا فى الصحف والمجلات العربية ؛ لما لها - أي 
الصحف والمجلات - من أهمية فى الكشف عن أصول الظواهر 
الأدبية ووقعها فى سياقها التاريخى 2*9 , 


ودأنه 


ثانياً : الحداثة بين قومية الثراث وعاليته : 

لعل من أهم سمات الحندائة , أو أو المشكلات الى 
تثيرها » موقفها التقدى من التراث القومى . وانفتاحها على 
التراث العالمى » والغربي منه على وجه الخصوص . وتفاعلها 


الباشر أو غير امباشر مع روافد | والفكر والشعر والفن » 
غربية كانت أم شرقية » معاصرة أم قديمة ٠‏ يذ أم لا دينية . 
فالشاعر الحديث لم يعد اضعاً ا ب بعقدة التعالى الأدى . 


أو الانكماشية التى حدّت قديماً من اتصال الشاعر العربى بآداب 
عصره أوآداب العصور المختلفة . بل تجاوز حدود ثقافته القومية 
وأغناها بما استوعب من تجارب الشعوب الأخرى » وتراث 


الحضارات الإنسانية فى مختلف عصورها . بما فيها حضارات أمته 
أو منطقته , فى عصور ما قبل الإسلام , على نحو أعانه على أن 
يحفق إنجازا فنيا يضاهى ما شهده الشعر العالمى الحديث » وأن 
يكسب للشعر العربى بعدأ عاليا لم بمظ بمثله من قبل . كما يتجل 
فى ازدياد حضوره مترجمافى الآداب العالمية » وما يلقاه من اهتمام 
ا 


وإذا كان هذا الانفتاح قد بدأ فى القرن التاسع عشرء ثم 
ازدهر وتطور فى غير الشعر من الأنواع الأدبية ( القصة والرواية 
والمسرحية ) بدون معارضة شديدة . فإنه كان - ولا يزال - في 
ممال الشعر موضع هجوم » وهدفاً لحملات اتهامية حادة , بدءا 
من محاولات التجديد على أيدى جماعة الديوان والرابطة القلمية 
وأبولو. إلى الحركة الشعرية المعاصرة . التى أعقبت الحرب 
العالمية الثانية + وذلك لأسباب واضحة أهمها ما يجتله الشعر من 
مكانة فى التاريخ العربيى , بحكم أنه الشوع الأدبى الرئيسى » 
خلافا للأتواع الأدبية الأخرى ٠‏ وتلاحمه ممع الثراث القومى 
والدينى تلاحما اجعله عنوان الاصالة العربية . وهذا عد أىا 
خروج على قوالبه ونرائه مسا بالاصالة العربية ذاتها » وخولزا علل. 
اللغة العربية ٠‏ وتهديدا للقيم الإسلامية ٠‏ وغير ذلك من| 
الاتهامات9» , 


وقد يقال إن تجربة الحداثة هذه ليست جديدة ق7البريل” 
العر ؛ فقد واجهتها من قبل فى العصر العباسى عل إيدك 
المحدثين”''؟ . أوإها د إشكالية عربية قبل أنه تكون غربية » ٠.‏ 
وإن علينا أن نطرحها و ب ظريات المشتقة 

2 بية ٠‏ بحيث نقرّه :| إلى مقاييس 
القديم والمحدث فى التشراث العرى 
نفسه » - كما يقول أدونيس 2480 , وهذا مذهب يصعب الأخل به 
بدون تحفظ , ويخالف ما يذهب إليه أدوئيس نفسه فى مواضع 
أخرى من دراساته(؟4) , أقول: قد يقال هذا أوغيره من الكلام 
عن الجذور القوميةالحداثة اليوم ‏ غير أنها فى وجهها المعاصر 
تختلف اختلافاً جوهرياً » بار أوهما » انطلاقها من 

0 إذا ما قورن بظروف الحداثة الأولى 


عند ازدهار الحضارة العربية الإسلامية ؛ وثانيهم! أن مفاهيمها 
لع مرطة بالحداة الالية ؛ وهى تدعو إل مول جذرى م 


الأول - كيا بين ذلك طله 
ن ابعوا الخلاف بين 
فطه حسين مثلا يقول عنه بأنه و ليس 
يتشير الشعر العربى فى موضوعه رولا في 
صورته ولافى نوعه » ولم يتغيرفى لفظه ومعناء ٠‏ إلا تغيرً قليلاً 
جدا ؛ .ويرى أن التجدد الذى حدث لم يكن تجدداً جوهرياً 
ت القرون وتعاقبت والشعر العربى فى 
الفظه ومعناه وصورته وموضوعه كيا كاء » لم يئله من التغير 
والتطور إلا هذا المقدار الضئيل الذى أشرنا إليه »0””» . وياخق 


الشاعر اعرن امعاصر 


أمد أمين على الشعر أنه لم يحدث ثورة مائلة ا أحدثته العلوم فى 
العصر العباسى ٠‏ ويعزو ذلك إلى ضعف أثر الثقافات الا 


فيه" ؛ أى أن الحداثة الشعرية الأولى - إن صح التعبير 
كا متخلفة نسبياً عن الحداثة العلمية والفكرية التي عاصرتها 
آتذاك . 


فى حركتها الإبداعية . ولكن هل يعد هذا اموقف الثنائ رفضاً 
شعراء الحداثة بعامة ؟ يجمع الشعراء 
رفض له . بل موقف تحير منه , 
مؤكدين حق كل شاعر ه أن يتخبر ترائه كي بشاء » » على حد 
تعبير صلاح عبد الصبرر0” ٠‏ ويذهب بعض النقاد - رهم 
1 
التراث جانباً كيا تؤهم بعض الناس - ببل هو أعمق وأصدق 
إرتباطا بها » ٠‏ و٠‏ إن التراث من حيث هوجوهر لم يظفر بتقدير 
افحشن نفهم واستيعاب من الشعراء قدر ما ظفر به من شعراء 
التجربة الجديدة »7 . غير أننا لا نعدو الصواب إذا قلنا إن 
اث ْم بشغل معهم مركزيته أوصدارت المعهودة . كرا هى 
الخال مع شعراء المدرسة السلفية ؛ بل استحال إلى مكون 
يتفاوت قوة ووضرحاً من مكونات ثقافتهم الشعرية والفكرية » 
انفتاحهم على التراث العالمى .ولعل فى هذا الانفتاح ‏ 
لم يشهد تاريخ الشعر العربى مثيلا له - يكمن سر الحملات 
اللضادة هم ٠‏ أو العامل الأول الذى دقع - ولا يزال يدقع - 
خصوم الشعر الحديث » أو حتى بعض أنصاره وتمارسيه إلى 
القول بأنه ييدو غير عر فى كثير من ملاعحه الشكلية » وقيمه 
وموضوعاته . فالشاعر أمل دنقل يشير إلى شعر و موجة كاملة من 
الشعسراء الذين ييرزوا فى السنوا الخمس عشسرة الأخيرة , 
يرتدون أدوئيس . تقرأ هم فلا ترى » لا واقع أقطارهي ؛ 
ولا الواقع العبى كله ؛ لا تعرف إذا كان هذا الشعر مكتوبا فى 
لبنان أوقى المغرب أو فى إيرلنده ٠‏ . وتقرأ للناقد حسين 
مروة > وهو من المتحمسين للشعر الحديث - مقالاً بأخذ فيه على 
أبرز ممثل الشعر الحديث (صلاح عبد الصبور وأ وخليا 
حاوى والبياق) ما بلاحظه فى شعرهم من ات نحو 
الانفصام - وربما الانفصام التام - عن يناببعه الاصيلة فى حياتنا 
العربية ء وعن الشرايون التى تمنحه الحياة والحسركة فى 
أرضناء0”” . ويرى جيرا رأهيم جبرا أنه لامفر من الإقرار بأن 
دحركة الشعر الجديد متصلة بحر 0 
قل فى العالم كله - أكثر من أى شىء آخر مواربة » . وأنه 
«من العبث أن نستشهد بالقدامى , ون فى أحكامنا إلى 
سوابق لن نجدها فى كتب الآدب التى وضعت قبل بضعة قرون 


ف 


الح جواد الطعمة 


على الأقلع7”» . وهناك ملاحظات مائلة كثيرة : تؤكد أن 
الشعر الحديث لم يستلهم حداثته من التراث القومى ء بل من 
أصول غربية بالدرجة الأولى(**© . ويفرض علينا هذا أن ننظر 
إلى موقف الشاعر أو الحدائة من التراث لا على أساس التساؤ ل 
عا إذا كان يعنى رفضاً له أو انطلاقاً منه (إذ إن من البديهيات 
استحالة الإبداع من غي رأن يكون للتراث دور فيه) » بل فى ضوء 
مدى ما يؤديه من دورء أويتسم به من فاعلية » فى تكوين ثقافة 
الشاعر وتجربته الإبداعية . 


رة عجلى فى كتابات شعرائنا تكشف لنا أنهم يجمعون 
على النظر إلى التراث الإنسان بوصفه ملكاً لهم كما هو ملك 
للإنسان فى أى موطن من مواطنه » على تعبير عبد الصبور ٠‏ 
ينبلون منه , ويتعاملون معهء بطرق مغتلفة » أو من زوايا 
متعددة2*9 » من غير تمبيز بين ينابيعه الأولى أو عصوره . 


المعاصر ؛ ‏ وما يتميّز به من نظرة 
البياق7”" , أو د قيمته فى أى لغة وتعبيره عن الإنسان » - 


فى كتاب واحد . 


وإذا كان هناك تفاوت بين شعرائنا فيم| يستوعيونه - كبا 
وكيفاً - من العناضر الترائية بحكم اختلافهم فى رؤ يتهم » 
فإنهم يتفقون على تجاوزهم التراث القومى جاوزا ينبح للعناصر 
غير العربية دوراً كبيرأ أو أكبر فى تكوين ثقافتهم » كما توحى 
بذلك الإشارات التى ترد فى كتاباتهم , لا سيم فى المراحل الأولى 
من تجاريهم . وحسبك أن تقرأ مثلاً كناب البياق عن نجربته 
الشعرية , لتلمس غلبة الإشارات أو الاستشهادات التى تتصل 
بغير الثراث العربى ٠‏ أو أن ثقرأ دراسة أدونيس « محاولة فى 
تعريف الشعر الحديث » ( 1464 ) - وهى وثيقة أساسية تضع 
الخشطوط الأولى لمفهوم الحداثة عنده , لتدرك أنه ينطلق من 
مصادر غربية , وأنه يلجأ غالباًفى استشهاداته التى تؤيد وجهة 
نظره إلى غير الأدباء العرب ( رنيه شار » وبودليرء ومالروء, 
ورامبو) , مقابل إشارتين عابرتين إلى ابن قتيبة واين خلدون ٠‏ 
وتكاد تجد فى حياتى فى الشعر لعبد الصبور نمطا مماثلا من استلهام, 
المصادر غير العربية . وإن كان يبدو أميل إلى خلق نوع من 
التوازن بين المكونات القومية والعالمية للتراث . لا أشك فى أن 
هذا المعيار الكمى غير كاف لإصدار حكم عام على مدى شيوع 
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العناصر غير العربية فى تكوين ثقافة الشاعر وتجربته الإبداعية ٠‏ 
كبا لا أشك ف "أنه لا يخلو من سمة التبسيط » ولكنه يشير إلى 


ظاهرة تضاؤ ل دور التراث القومى فى الشعر الحديث ٠‏ ومدى 
الانفتاح على الشراث العالمى ؛ وهى ظاهرة حديثة » دفعت 
ولاتزال تدفع - كما قلت - خصوم الشعر الحديث إلى اتهامه 


بقى لنا أن نقف عند الجانئب الآخر من صوقف الشاعر 
الثنائى تجاه التراث , ألا وهو ما يتخيرٌ منه » وكيف ينظر إلبه 
إجالاً . وأول ما نلاحظه أن أدونيس يكاد أن يتفرّد بين الشعراء 
بحدّة موقفه ا هجومى , وتكرار حملاته فى أعماله المختلفة , من 
أواخر الخمسينيات ؛ بلهجة تجعله ألصنى بروح الطليعية أو 
بتار الحداثة العام . والطليعية - كما وصفها النقاد 
الغربيون - تمثل الوجه المتطرف المبالغ فى مواجهته للواقع . 
ويقترن وجودها بشرطين أساسيين : إدراك مثليها أنهم يسبقون 
عصرهم , والإحساس بأنهم فى كفاح مرير ضد عدو يرمز إلى 
قوى الركود » وطغيان الماضى , وطرق التفكير التى تجعل من 
التقاليد قيوداً تحول دون التحرّك قدما؟" . وتزخر كتابات 
أدونيس بأمثلة كثيرة على منحاه الطليعى ؛ نذكر منها نموذجا 
يرجع تاريفه إلى أوائل الستينيات . «لسنا من الماضى . هذا هو 
الخيط الأول فى نسيج الظلٍ . اللاماضى هو سرّنا . الإنسان 
عندنا ملجوم بالماضى . نعلمه أن يكسر اللجام ويجمح . تعلمه 
أنه ليس حزمة من الأفكار والمصنفات والأوقات . يسمونها 
0 . . . لذلك يسمينا الإرئيُون «الفوضى» يسموننا 
ة» . هكذا نبدوق أعينهم . للمرة الأول 
النظر ؛ فالحق أننا نعلن فوضانا و 


الممغنط بالجيف المقدسة ٠‏ وحين يخطر للسادة الإرثين 
أن يسألونا باستنكار وريبة : ماذا تريدون , إذن ؟ ماهو 
و وفرح : ما نريده » 
نتخطى ما كتتموه 

الوجود حولنا . . ٠‏ 


كريه عدو . لن 
سقفه ولا سمائه . سنغرق فى وجود : 
غضاريف الحلم . سنسقط فى فوهة المستقبل . سنعيش ونفكر 


ونكتب للشمر تحت سقف الرؤيا وسمائها ...2 . ٠‏ ليس 
التراث مركزاً لنا . ليس نبعاً وليس دائرة تحيط بنا . حضورنا 
الإنسانى هو المركز والنبع ؛ وما سواه . والثراث من ضمده ٠‏ 
يدور حوله . . . إن الشعر أمام التراث لا وراءه . فليبخضع 
اتسرائنا لشعسرة التجربتنا نحن.لا يمنا ؛ فى الدرجة 
الأولى » ترائنا » بل وجودنا الشعرى فى هذه اللحظة من 
التاريخ . . .56" . ولشلاً يساء فهم موقف أدوئيس من 
كيا أسىء من قبل واتهم بشتى التهم090 - لَابدٌ أن 
نذكر أنفسنا بمحاولاته الجادة للتمييز بين ما يراه من عناصر ترائية 
تحتفظ بالقدرة على إضاءة الحاضر والمستقيل :200 » وعناصر 


ن مستويين من التراث : السطح والغور . 
٠‏ يمثل الأفكار والمواقف والأشكال ؛ والثاق. 
و التفجر » التطلع . الشورة . ولذلك يرى أن 
الشاعر لا يكون حي مالم يتجاوز السطح » وينصهر فى الغور ‏ 
أى أن الشاعر الجديد - فى رأيه - ٠‏ منغرس في ترائه » لكنه فى 
الوقت ذاته منفصل عنه . إنه متأصّل . لكنه ممدود فى جميع 
الآفاق ,© , 


إنّ هذا الميز يعينه على أن يلتمس ماضيه الثقان العرى في 
امرىء القيس وأى نواس وى تام والشريف الرضى والننين 
والمعرى والحلاج و « مثات العقول الخلاقة الأخرى فى ترائنا 
العربى , التى غيرت ورفضت وتمردّت عل الاليف والموروث 
والعادى والتقليدي 9" . وأن يعلن فى معرض الدفاع عن 
انفسه - بنوع من المفاخرة - ٠‏ ما من عرب معاصر يقدر أن يقول 
إنه كشف عن الجوانب المضيئة الحية فى التراث العرى كا فعلت 
أنا ؛ أو إنه درسه كا درسته , أوحاول أن يفهمه من حيث هو 
كل في ضوء العصر الحامسر كيا حاولت؛ مستشهدا يبعض, 
أعماله ؛ كديوان الشعر العرى . ومقدمة للشعر العرينم 
والشابت والمتحول*" . ومن الجدير بالذكر أن ابإونبلل 
لا يكتفى بهذا اللون من الدفاع عن الذات تجاه ما يلقى متام 
له برفضه الماضى أو ازدرائه . بل يلجا إلى شهادات ينشرهاديين 
حين وآخر فى ٠‏ مواقف » , منها ما جاء على لسان اَنَل 
الف إسماعيل ٠‏ حيث نقرأ قله بشأن الثراث ٠‏ اليوم عندما 
يقرا أى شخص للشاعر أدونيس ٠‏ الثابت والمتحول » سيدرك كم 
عان الرفيق أدونيس حت يصل إلى ما وصل إليه ٠‏ وكم قرأ وكم 
اطلع ٠‏ وسيدرك مدى معرفته بفقه الفقهاء , ويكل ماق 
الشراث , ليستطييع أن يتكلم عن شىء يفهمه فهر جيداً , 
ويدرك ماذا يريد أن يصل إليه !© , 


وما لاشك فيه أن موقف أدونيس من التسراث يثير أصوراً 
جوهرية تنجاوز الثراث الأدبى بمعناه الضيق ٠‏ عل نحو يخرج عن 
نطاق بحثنا هذا ؛ ولكننا نستطيع أن نلاحظ ظاهرتين أو سمتين 
فى موقفه ؛ أولاهما . ثب 
يقال عن تحولاته الإيديولوجية ٠‏ أو ما يقوله عن صلته بالعروية 
والماركسية ؛ والأخرى منحاه المجومى الذى يُفسر أو يساء فهمه 


بأنه نكر للإبداع العرى أو للثقافة العربية ٠‏ ل يتميز يه من ميل, 
إلى التعميم "© . 


ويسدو عبد الصبور أقلّ تطرفاً من أدونيس فى تعامله مع 
الشراث ؛ فهو يخشى من استعمال مصطلح « الحداثة» 
أوه الحديث » ؛ لأنه يوحى با! 0 
٠‏ إلى مأزق المقارنة الحادة بب: ن التراث برمته » ٠‏ وينتج عنه 
إدراك غير سليم لجوهر الموروث الآدبى العربى” . وهو يداقع 
عن الحركة الشعرية الجديدة على أساس أنها « لم تنظر إلى التراث 


الشاعر العرن اللعاصر 


العربي لتهدمه ؛ لترفضه رقضاً شبه شامل ء ولكتها ن 
الكى تعيد بنامه 76" . ويذهب فى موضع آخر إلى أن ٠‏ للترا 
سيطرة يكاد يفلت منها إلا الشاعر العظيم » ٠‏ وأن الشاعر 
المتميّر هومن د شعرأ متميزا ٠‏ » بعد هضم التراث وتغلغله 
فى نفسه بحيث يصبح جزءاً من تكوبنه , فيستطيع ( أى 
الشاعر) أن يصل إلى أسلوبه الخاص ٠‏ ويضيف إلى التراث 
جديدا””” . غير أن عبد الصبور يدرك أن هناك خطورة فى 
تقديس التراث , أو فيا يراه من الافتتان بإحيائه أو الالتزام به 
دون تبيز؛ فيحذر من خضوع الشاعر للتراث خضوعاً تام 
ويدعو إلى تجاوزه ٠‏ والعودة المنبصّرة المتيقظة 

يرا ما يصلح للنشر. وما يقدر على الحياة ويحقق الفائدة » فى 
عصر يختلف اختلافاً عظيياً عن عصور التراث القديمة , 
أو لتحديد « جدواه للحياة القادمة التى نريد أن نصئعها , إذا كنا 
نريد أن نجعل من التراث معيئاً على صلابة جذورنا في الارض 


لامشغلة تشغلنا بالماضى عن الحاضر»99”©. إنمن يقرأ آراء عبد 
الصبور حول الثراث - ويخاصة الممانب الشعرى منه - بحس بأن 
بعلافته بالتراث ليست علاقة توتر أ اقض حادٌ ٠‏ بل هى نوي 


ين"التفهّم التعاطف معه . وليس من الغريب أن يعلن بأنه 
استراح إلى نوع من قرأ الشعر العرى , فاحبٌ 
:أت , ركره ماكره » فب ترائه الخاص منه : مؤمنا بان لكل 
شاعر الحق في أن يتخير نرائه كما يشاء(*"© . وقد استطاع بذلك 
أنبْ"التن فى فكره بين التراث والمعاصرة دعل أساس من 
الاختيار المستنير» وتعمق الجوهر.. ونواصل الحضارات » 
والاستمساك بالشخصية العربية الاصيلة ؛ والطابع المصرى »- 
كما يقرل هدارة"”© , 


0 'فقد كان زاده الشعرى الأول - كما يقول 
أغان الفلاحين , والحكايات الشعبية || ةفى 
الريف :99" . ثم بدأ تعامله مع الكتب والقراءة كما لوكان 
مسافرا فى قطار لا يعرف المديئة التى سيهبط فيها ؛ فلم يتوفف 
عند كتاب معين , أو نوع واحد من الثقافة . وقد وجبد فى 
التاريخ أحبٌ أنواع القراءة إليه ٠‏ يلمس فيه تجسيداً لقضايا 
الإنسان التى طرحت على كل المجتمعات الماضية , كيا وجد فى 
عددمن الشعراء العرب الذى يؤثرهم - كطرفة بن العبد. وى 
نواس ٠‏ والمعرى . والمتنبى . والشريف الرضى - « نوعا من 
التمرد على القيم السائدة , والبحث عن أشياء لا يوفرها واقعهم 
أو مجتمعهم أو ثقافتهم 2806 ؛ أى أن البيا فى التراث 
عا يحسّد قضية الإنسان , وبحاولته تخطى واقعه الإجتماعى » 
إليه - فى موضع آخر - كما لوكان نهرأ زاحفاً نحو 
يكتسب أصالة جديدة فى مساره , مميزاً بين دلالاته 
التى تمشل الانقطاع . والدلالات تكفل 


اللستقبل 


الشابتة 


صالح جراد الطعمة 


التواصل””7؟ ويرى « أن إعطاء الحياة الحقيقية لتراثنا العرى, 
التجديد » لاعن طريق « التقوقع 
الذى يدعو إليه بعضهم باسم الحفاظ على 


الشراث » ية ؟ 
للدراث » لآن التراث حياة وديمومة , والثتراث الح أي 
الماضى الح - هو الماضى الذى يستطيع أن يستمر فى الانسان 
من الماضى إلى الحاضر فالمستقيل»0** . 


من الواضح أن اليياق فى مرقفه 


التراث - عريياً كان 


بير عن صراع الإنسان ومعاناته » 


وثورته المستمرة عبر العصور . ويصبح عنده هذا الاكتشاف 
شرطاً أساسيا ع مهمة الشاعر والثورى ؛ لأنها - فى رأيه - 


خلال الحاضر فقط » بل لأبد للها من أن يمتاحا من آبار الماضى ». 
وأن يكتشفا كهوفه السحرية التى يم عليها الصمت ٠‏ لإضاءته 
واكتشاف الدلالات المتجددة فيه :0" . ويؤ كد بالبياق مركزية 
التراث فى صيغ ماثلة , كقوله بأن « الرؤية٠القؤمية“والإنسانية‏ 
لا تولد عند الشاعر إلا من خلال معايشةإواسيقِطا للثراث 
أو التجربة الثقافية » . أو أن الشاعر بدبون كَذزتّة على استيعاب 
التراث والامتداد به من الماضى إلى الحاصر» لا" بَسَتَطيعَ أن بعان 
تجربة العصر ورؤ ياه الإبداعية بشك لقي يد وتاكيده ‏ الرموز, 
والأساطيرفى التراث العرى والإنساق . فذهه وتحديثه 6 وفدرة. 
الشاعر عل انتفائها واكتشافها بصورة تطابق تجربته الذاتية » 
: 0 


نشل إاء أكون ل 
0 شعرائنا 0 لعل 


التاري بيخ والترا إ0م 1 أن متهم 
أساس شعرهم كما يبدو ) داخل هين كبيرين : الأول ٠‏ يعتبر 
الانبعاث مفهوماً مستفبلياً لاعلاقة له بالدراث ؛ ومن هؤلاء 
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البياق وتوفيق زياد وسميح القاسم والسياب فى مرحلة معينة ؛ 
نن ينزع إلى بعث عصر ذهبى ؛ وهو بدوره يقسم إلى فثتين : 
فئة ذات انطلاقة قومية حضارية » من أفضل من يمثلها الشاعر 
الراحل خليل حاوى ؛ وفئة أخرى ذات منطلق ماورائى ؛ ومنها 
يوسف الخال وبحمد الفيتورى وصلاح عبد الصبور إلى حدٌ ما . 
حبس عدن انين اريسي بل 


إلى 607 


ثالثا : الحدائة ومهمة الشعر . 
من الواض اضح أن مفهوم مهمة الشعر عند شعرائنا المعاصرين قد 
شهدا تحولاً 0 دوره الخارجى الاجتماعى بوصفه 
صرتاً للقبيلة أو المجموع , يخاطب جمهور المستمعين ويشير 
أحاسيسهم بلخة يشيع فيها التقرير والمباشرة أو 
طبيعته بوصفه إبداعا محوره رؤ ية الشاعر الذاتية للحيا: 
التصريح أو الإيضاح . وكان من الطبيعى أن 
فيه ما فيه من خخروج على دور الشاعر 
- إلى النساؤ ل عما إذا كان للشعر والشاعر أ 0 
واتعه أوعاله ؛ وعن نوع الصلة "١‏ 4 
الدين إسماعيل موقف الشعراء فى ضوء 
الشعراء - فى الأغلب الأعم - لا يرون فى أنفسهم مصلحين 
مسؤ ولين عن إصلاح الكون , ولكنهم إذ يشعرون بالألم لفساده 
واختلاله وزيفه » 0 
يكونون قد بذروا بذور التمرد عليه . . . وحين يشحن الشعر 
النفوس بالالم والآمل : الألم لما هو قائم » والأمل فى يوم جديد 
ومستفبل مشرق , فإنه يكون قد وفى بوعده, وحمل 
مسؤولينه» . وإذا صم أن الشعراء يتفقون فى أن 
مسؤ وليتهم هى مسؤ ولية 3 بفساد الكون واختلاله والتمرد 
عليه , والتطلع - بأمل - إلى واقع أفضل , فإنهم يختلفون فى 
منطلقاتهم أو مناهجهم التى تؤدى إلى هذا الإيحاء ؛ فمنهم من 
يؤكد ضرورة الالتزام والانطلاق من خلال معايشة الواقع 
والمشاركة الفعلية فى تغبيره ؛ ومنهم من يرى أن ٠‏ ا. 
الأكبر والأوحد»9" , أو - كما يقول أدونيس - و لا وظيفة 
للإبداع إلا الإبداع»80*» . ومن مثل التيار الأول عدد غير قليل 
من شعراثنا » كالبياق وحجازى وأمل دنقل وممدوح عدوان 
وسعدى يوسف . يقول عدوان فى الرد على سؤال : هل حركة 
الشعر الحديث هى حركة إصلاحية أو حركة ثورية؟ : 
« الثوريون هم وحدهم الذين يصنعون التغيير» . وإن ٠‏ الشاعر 
يعى ما يريد من خلال معايشته للواقع وث ولأنه يعى لابد 
نأ . إنه قادر على الكشف 
( وهنا فرديته ) » لكنه فى إنتاجه الناجم عن هذا الكشف 
لا يستطيع إلا أن ينتج من خلال المواكبة والمشاركة . إنه رائد فى 
كشفه » وهو جزء من المسيرة فى فعله ونتاجه » (45. وهو حين 
يؤكد دور الشاعر الثورى لا يرى ضرورة انتمائه إلى المؤسسات 


الثورية ويبدو أن أمل دنقل لا يختلف عن عدوان فى تأكيده 
الوظيفة الاجتماعية للشعر والشاعر ء قائلا عنها بأنها « وظية 
معارضة ؛ فالشعر يجب أن يكون رافضاً للواقع دائيً ؛ حتى ولو 
كان هذ اراقع جيداً ١‏ لأنه لم باقع انض مدع . وهويؤيد 
التزام الشاعر دون إلزامه ؛ لان الشاعر ليس بوقاً لأحد » ولآن 
هنا بين السياسة بوصفها ه فنّ الممكن » . والشعصر 
بوصفه « فن المستحيل » » . «السياسى أبداً يطالب بما يمكن 
١ 7‏ آنا الداع نورطلت 6 ايدو وكا ن 0 
التحقيق » . ومن هنا يرى أن التزام الشاعر 
غير وذكره » وأا الشعرا للتدين إل حزب وسيم عي ايا 
أضعف الشعراءة" © , 
ولعل البياق - بين جيل رواد الشعر الحديث - خير من بمثل 
منهج الالتزام باطراد خلال معاناته الطويلة . وكتاباته امتضرقة 
ل قيقى » الذى لا يأق من 
الخارج - كا يقول - قا بود مع ولف الشاعرء ترط فيه 
أن يكون التزاما متعدد الأبعاد : 
وإنسانيا ؛ لا ينفصل الواحد عن 5 ٠‏ كبا بشنيطا22 
الايكرن مفروضا عليه . أو مجرد شعارء وإلا فإذا القاعلل 
يسقط فى الابتذال , لأنه يتبنى موقفاً غير أصيل . ويكرر لَه 
الملاحظة عند التعلين على ما يسمى بالشعر الثرري , الذى يكت 
اشعراء ٠‏ لم يسبق لهم أن مارسوا فعل الثورة ‏ وَعَابََوا حورا 
الفاعل وكينونتها » قائلاً : « إن مثل هذا الشعر » الذى يكلب 
ة العزاء ام يأ من الخارج . يؤدى إلى إلادة الأعمال 
لانن . والبياق عندما ييتم اهتماما با ببعض الشعراء 
العاليين ؛ كنيرودا ٠‏ وإبلوار » وناظم حكمت , ولوركا» 
وماياكوفسكى , يبد نفسه أمام أشعار تتميز بشلاثة ملامج : 
(1) أنها تحمل جوهر الشعر الحقيقى ؛ و(1) تحمل قدرة النفاذ 
إلى وجدان الإنسان المعاصر ؛ و(؟) تحتوى عل نوع من الالتزام 
الواعى 7 النابع من داخل نفوسهم9؟ , ويراها تسد 
ن أن يكون الشاعر ملتزمً وعظيا فى نفس الوقت » . 
التجربة وجمالياتها أن هذه الأقوال - وفى كتابات 
الشاعر أمثلة أخرى - ندل على أنه ليس هناك انفصام حتمى بين 
انتم ريش تفري ) ولام ؟ ٠‏ كا يوحى بذلك تساؤل 
أدوئيس : «هل يجب التخلى عن الإبداع الشعرى فى سبيل 
الالتزام السياسى كما ترى العقائد «التقدمية» ؟ )0؟") يقول 
البياق - وك يرد على هذا التساؤل - هلا أفصل بين 
الإبداع وبين اللوقف . وكل الشعراء الكبارالذين كانوافى تاريخ 
الإنسانية لم يفصلوا على الإطلاق بين ن الإبداع والموقف»9"© . 
وقد يقال إن اللتزام يمد من فاعلية الإبداع رقدرته على تجاوز 
المستقبل ؛ أى أن الشعر ا المرحلية , 
0 
ا ماه يمنح الشاعر 
0 رس ل ل ب 


المستقبل 2*6 . وهذا فهو يقول عن الثورى والشاعر إنها عندما 
يبدعان الواقع ويعيدان خلقه . لا يقفان عنده لكى يقعا فى 
شركه » ويصبحا اتعكاساًله فى صورته الجديدة . بل لكى 


يتخطياه ويتجاوزاه إلى المستقبل . فالالتزام إذن عنده لا يعنى 
المرحلية أو الكو بل التجاوز والتجدد عبر استيعاب 
الحاضره ومعاناة الثورة الاجت اعية والسياسية » . الشاعر - كي) 


يقول - « لا يتوقف هنا أو هناك . إنه متسكع وجواب آفاق 
لا يقرله قرار» . ومن هنا كان إصراره على التجدد باستمرار من 
خلال عملية الخلق الشعرى ٠‏ كها تهدد الطبيعة نفسها بتعاقب 
الفصول . وكان رفضه الجمود أو التوقف عند أشكال فنية من 
التعبير*» . وهكذا نرى أن تيار الالتزام فى حركة الشعر 
الحديث الذى بثله البياق - وغيره من الشعراء - أو ما يسميه 
محمود أمين العالم ب تيار التجيد الواقعى «80» , ينطوى 
بعى الموضوعى لعالله » 
وإحساسه فى الوقت نفسه بركزية إبداعه الشعرى . أو -كما 
يوجزه العالم بقوله - : « إنه الوعى بالواقع ٠‏ ومعاناة الواقع » 
ومصادمة الواقع 10 


فلم يرج - كيا يبدو 

الالتزام, خرو 10 
يتتكتن ل إحساسه بما مل بين جوانحه من شهرة لإصلاح العام 
كبا يقوا شهرة إصلاح العالم هى إلقرة الدافعة فى حياة 
الفليسوف والنبى والشاعر ٠‏ لأن كلا منهم يرى التقص 
فلا يحاول أن يدع عنه نفسه . بل يمهد فى أن يرى وسيلة 
لإصلاحه , ويجعل دأبه أن يبشر بها 2990 ٠.‏ ويذكرنا فى موضع 
آخر بعذاب الحلاج الذى يعكس فى رأيه - رفض المفكرين أن 
تكون خلاصهم الشخصى . باطراح مشكلات الكون 
والإنسان عن كواهلهم ؛ وإيثارهم حمل عبء الإنسانية على 
كواهلهم”"''2 . وإذا كان يرى أن سبيل الشعراء إلى إلى الإصلاح 
هى سبيل الانفعال والوجدان والتوجه بخطابهم إلى القلوب فإنه 
يقر بأنهم ينطلقون من «رؤية مسؤولة» تواجه الشر وتحسّده » 
ولا تتهادن معه ؛ ويعترف بأ: شعره - بوجه عام - 
للقيم التى يواجه بها الشر : الصدق والحرية والعدالة . ود 
بأضدادهاة' 20١‏ ؛ أى أنه كان فى منحاه الصو أميل إلى مواجهة 
الوا مت إلى المزوف من , مؤمنً أن غلية الرجود مى تغلب 
الخير على الشر من خلال صراع مريرة؟ 20٠‏ , متخذاً من موقف 
الملا. - كبا صورنه مسرحيته مأساة الحلاج - نموذجاً لدور 


الفنان فى المجتمع : أن يتكلم . . . ويهوت9*© , 


ا دك قل عر الدون 


الغاية , ا بالكون ل صفائه وانسجامه» . إن إيمانه 


لف 


صالح جواد الطعمة 


بدور الكلمة والرؤية المسؤ ولة يدفعه إلى أن يقوم تقوهأ | 
دور الشعر العرى الحديث فى شجب أوجه القصور اللخ 
الواقع العرى » فهر يقول عنه : وكان فى مجمله شعر مقاومة ٠»‏ 
بمعنى أنه لم يكن انعكاس للعودة الساكنة للحياة العربية » 
وبجرّد وصف لما يقوم فيها من مظاهر سطحية ‏ ولكته حاول أن 
يتعمقها وأن يندّد بالمظاهر المتخلفة . . . التى كانت ومازالت 
تستشرى فى عالنا العربى . هاجم شعرنا كثيراً من العلاقات 
اللامنطقية واللاإنسانية , وكثيراً من أوجه الطغيان»”* "21 . غيران 
عبد الصبور - ن دعاة الالتزام أو مناء - كان يدرك 
ما يكمن فى الالتزام من خسطورة هلد فنية العمل الأجي » 
ويلمس بحق آثاره السلبية ؛ على نحو دفعه إلى التحذير منه فى 
مواضع عتلفة من كتاباته » يرجبع بعضها إلى أواسط 
الخمستيات 200 


ولع أحدا من شعرائنا أوونقادنا الحديثين لم يول موضوع 
الالترام. أو مسثوولية الشاعر ما أولاه أودونيس من الاهتمام منذ 
أواخر الخمسينيات حتى يومنا هذا » أو أثار ملأثلة؛من ال حوار 
والتعليقات » بسبب فرادة مفهومه للشعيلإأمهيته 6 ]"فهمه 
للحداثة ذاتها - كا المحنا إليه من قبل [ وذ تعب علينا 
الإمام كلياً با ورد فى كتاباته النقدي فجتل مذ 
العجالة » وغاية ما تحقيقه هن الوقوفٌ عند 
جوانبه ألا وهو رفضه الالتزام 'أوا الكو الاجتصاعق”/للشس 
والشاعر . 


وأول ما نلاحظه أن أدونيس يرفض ذلك منذ البدء ؛ لأانه فى 
رأي يناقض جوهر الشعر الجديد ؛ إذ إن الشعر بوصفه رؤ يا أو 
«كشفاً عن عالم , بظل أبداً فى حاجة إلى الكشف» (على حد تعبير 
درينه شاره كبا اقتبسه أدونيس) قائم على ما يجاوز الواقع » فى 


حين تتناول الواقعية أموراً قبلية مسبقة ٠‏ قائمة فى ذهنية 
الناس23"7 . وهو يرفض ‏ 


إن العام الواقعى الذى نعيا 
: للشعراء وإطارا لهم لأن هذا العالم ليس إلا وسيلة 
الخلق عالم أنضر وأغنى » و «بوابة تصلنا بالعالم الكبير الآخر . 
العالم الذى يفتحه الشعر ويقود إليه.8 21١‏ . إن هذا الفهم الحوهر 
الشعر وعلاقته بالواقع الذى أعلنه عام هل ف مقاله «محاولة فى. 
تعريف الشعر الحديث0؟ , ظلّ يشردد فى كتاباته النقدية 

غير جوهرى وظلّ ينعكس فى أحكامه 
الذى يخالف مفهرمه . فهويرى أن 


ويصفه . بل أن يعيد النظر أصلا فى هذا العالم . ٠.‏ 
أن يخلق ويجدد"207ء أو أن «يغير الطريقة السائدة فى رؤية 
الحياة والعام » والتى عبر تغييرها مجازياً تنشأ صور وطاقات 
العام ماديً»21707 . التغيير إذن - ويقصد به التغيير الجذرى 
الشامل لا الإصلاحى - هو المعيار الذي يقوم به الشعر 
ومهمته . إن الشعر الذى لا يكون «تغييرياء لا يعد إبداعاً , 


بف 


نذكر أن الكتابة عند أدونيس إما أن 
افة القاسم المشترك السائد » وإما 
أن تكون إصلاحية افة المذكورة وقيمها » فى سبيل 
تمسينها إوهى فى هذه الحالة تكس - كالأولى - البنى السان 
وإما أن تكون تغييرية تتجاوز الثقافة السائدة ؛ منظورات وطرقٍ 
تعبير » لتخلق عالا يرتبط بحركة التغيير وآفاقها , حيث تنش 
جديدة237 . وفى ضوء هذا ا مفهوم نستطيع أن ندرك ماذا 
يحكم على معظم الشعر العري الحديث بأنه غير حدائى أو 
إبداعى . إنه لا يرى فيه تحولاً جذريا » بل امتدادا لتقليدية كيا 
تبين ذلك أحكامه التعميمية - وقد غدت سمة بارزة فى 
منبجه - كقوله : «ولعل أهزل الآثار الشعرية بلمقياس الجديد 
هى غالبا الآثار التى لا تكشف إلا عقد الشاعر أو ظروفه 
الاجتماعية الشخصية؛ , وأن معظم شعرنا المعاصر «شعر 
لا يقوم على كلية التجربة الإنسانية»29199 » وحكمه على التتلج 
الشعرى الذى تناول الأحداث الكبرى (فلسطين ٠‏ التأميم , 
ثورة الجزائ)» بأنه ليس بذى قيمة فنية إطلافة؟١')‏ - وإن أشار 
إلى أن هناك استئناءٌ - أو الشعر الواقعى بأنه لا يعد شعرأ «بالمعنى 


الحقيقى , وإغا هونصوص سياسية وأجتماعية . وقيمته من هذه 
الناحية فى وظفِيي ؛ أى أنه ينتهى حينا ننتهى وظيفته ؛ وذلك 


على النقيض من النصوص الشعرية: 1٠9‏ ؛ أو اعتباره شعر 
المقاومة غير ثورى . بل امتداداً لشعر التحرر الوطنى الذى عرفه 
العرب طيلة النصف الأول من هذا القرن "© , إلى قوله : 
«معظم النتاج الذى يسمى «حديثا»» إما هوشعر «قديم» ؛ ذلك 
أنه مازال فى بنيته ظلاً لبنية الخطابة . . .21196 2 


وهذا فهر يدعو إل التمييز بين نوعين من الحداثة الشعرية : 
الأول حدالة ظاهرية سياسية بالمعنى امباشر ::والأخرى عميقة ؛ 
تعنى يبناء الإنسان وحياته بناء كاملاً : ناعتاً شعراء الحداثة 
«الظاهرية: بأنهم ويضيعون فى وهم التحركات والإ: 
الصغيرة . لذلك يسقطون فى التفاؤلية السطحية للا 
ويصبح شعرهم نوعا من الامتداح والتبشير . وهم 
يضيفون إلى حالة الاسشلاب الأصلية حالة أخرى أشدٌ 
خطورة » هى حالة التوهم باهم تجاوزوا الاستئلاب» . أما 
شعراء الحداثة «العميقة) فإن شعرهم - فى رأيه - يستلب 
القارىء من استلابه » ويضعه أمام هاوية «لا يرى فيها عادة 
أو نقليدا أو أى إفراز استلاي » وإما يرى فيها ذانه العميقة 
الأصيلة2180 . ولايتحقق هذا-عل حسب 
مفهومه - إلا من خلال نصوص تببىء له أن يعرف ما لايعرفه » 
لا بقراءة نصوص تذكره بما عرفه*"© , 

وبما يأخذه أدونيس على دعاة الالتزام أنهم يخُضعون الشعر 
للمقتضيات الإيديولوجية والسياسية ٠‏ ولستلزمات الإيصال 
وغيرها من التقاليد السائدة » ويجعلون من الشعر وسيل 
يفوم بفائدته العملية لا بشعريّته أو جاليّته21"”0 , أوأنهم يدعون 


إلى التخل عن الإبداع الشعرى فى سبيل الالتسزام 
السياسى2"17 » أو يطلبون من الشاعر عملياً باسم الجماهيرية 
أو الثورية أو الواقعية أن يبقى ضمن المعاى العقلية ؛ فكأنهم 
يطلبون منه أن ينج : ماليس للشعر في جوهره وذاتته 
نصيب 21706 , وغير ذلك مما يعده إخلالاً بالفن » وتشوياً 
لبعض الإيديولوجيات أو المناهيم ٠‏ كالماركسية والواقعية 
الاشتراكية 279 , 


شعرائنا 


كلا حاضرها وترائها الادى وثقافتها . إن تجاوز الواقع تاو 
التراث والثقافة . نجاو كليا ٠‏ أو تحفيق التغرير الكلى الذى بذك 
إليه أدونيس » يتنا وحركة التاريخ . كا يخالف فى عمال لادب" 
مساره , وإن كانت تسعى إليه حركات كالطلمية“واللستتبيية. 
والسريالبة . ولكن أدونيس فى منحاء الرفضى الفربّد؟) 23 
نقدنا الحديث لا يعكس ملامح من تلك الحركات فحسب ء كيا 
بينا من قبل عند الكلام على موقفه من التراث ‏ أو كما يقول 
إحسان عباس*"2 . بل مجاول الانطلاق - كما ييسدو- من 


اللن-نيمة 


الهوامسش 

(3) عقت علمموعلق ها سماد م3 اه لإمعمدت م1 بممماد8 ل عاق 
61 :لمق سوا 

(5) : الحداثة فى الشمر» - ندوة ‏ فصول » * (1) أكتوير - نوفمير - ديسمير 


788-19١ ١ 5‏ ( شارك فيها أحد عبد امعط حجازى . وجرا 
إبراهيم جبرا ٠‏ وحمادى صمود ٠‏ وسلمى الحضراء الجيوسى , وعيد السلا 
المسدى ٠‏ وعبد الوهاب البياق , وكمال أبوديب , وأدارها شكرى عياد أ 


الشاعر العري للماصر 


تأثره بالماركسية أو الثورة الاشتراكية؟0» , مُوحياً أحيانً بحرصه 
على التفسير ا ماركسى الصحيح لبعض قضايا الفن 
والشعر90 . 


وهذا ليس من اليسير تفسير موقفه السلبى تجاه مهمة الشعر 
بتزعته العدمية أو المنا وغيرهما من التأويلات المتناقضة التى 
نقرؤ ها فى كتابات شعرائنا ونقادنا بشأنه580') , وقد لا يكون من 
الضرورى التطرق إليه فى هذا السياق . غير أنه لابد لنا من 
ملاحظة مغالاته فى عدد من الأمور : أولا : رفضه وظيفة الشعر 
فى إطار مرحلته التاريفية ؛ وهى وظيفة من حق الشاعر أن يؤديها 
صادقا إذا أراد ؛ حتى وإن لم تتجاوز مرحلتها . ثانياً : أحكامه 
الأحادية الطابع . التى لا تقبل التعدد , أوما يسميه فى الدفاع 
عن نفسه ب « الوثوقية الطوباوية 2159 , كان المسالة مسالة 
لرؤياء أولا يكون , حدائياً عميقاً أو 
خل عن الإبداع الشعرى أو يلتزم . 
ويبدولى أنه بدعوإلى نوع من النمطية التى يثور عليها ء ببخلاف 
يما تتطلبه الحداثة أو حضارة العصر من تعددية فى الا نجاهات 
الأداعية وغيرها . وثالثا التعميمية النى تيز بها منجه النقدى فى 
ويم الشعر الحديث , دون اللجوء إلى دراسات تحليلية له , أو 
تخصيص فماذج كافية منه . 


ومهما يكن رأينا فى منهجه فإننا لا نستطيع إلا الاعتراف بما 
لموقفه السلبى من فاعلية [يابية ضد التحجر والسكونية ٠‏ ومن 
دور باه فى الثور التعبيرية المستمرة التى شهدها شعرنا الحديث 
منذ أواخر الأربعينيات . 


وأعدها عمد بدوى ). 
(؟) تممقها ,«مومتسمماة .واتجمامالة اه صمد؟ ببمصدللت متمد 
لم177 
ثة لا تذرك إلا فى أطار وعى زمنى خاص ٠‏ زمن 
الحداثة 
كفكرة تكون بلا معنى فى متمع لايرى جدوى فى الفكرة الزمنية اثعاقبة. 


ينا 


صالح جواد الطعمة 


للتاريخ : بل ينظم مقولاتهالزمية وق تموذج أسطورى متكرر . وغنذا 
نشأت فكرة الحداثة فى الفرون الوسطى » فى حين كانت غائية ى عالم العصر 
الوثنى القديم 
( 4 ) من النقاد من برجع بدابة الحدائة مدلا العام إلى عصر النهضة ء أى أوائل 
القرن الخامس عشر » أو أحداث معينة فى القرنين السابع عشر , والثامن 
عشر , أو ظهور بعض الأعمال البارزة فى التصف الثئق من القرن التاسع 
عشر. كأوراق العشب ( 1400 ) للوتان وأزهار الشر لبودلير» ومدام 
بوقارى تفلوبير( 1861 ) . وأصل الأنواع لدارون ( 1864 ) ؛ الذى يعد 
الناقد الشهير نور ثروب فراى بدابة للقرن الحديث , أوسنة 181 
وفيره من التواريخ , والأحداث . عل نحويدل على استحالة تحديد بدا 
الحدالة تمديداًدقيقا . انظر مشلا : 
شعدده »7 ما مم3 برت مها أعد مسورعماة :جتدعوة عمعماا 
٠‏ 10 .وم .1970 لمعلا مماة م30 رموه 1 
180 مله .مممايد عا ومصول مد وستجقم8 صامملمالة 
3031 بوم ,1978 :ل بمفممافهةة؟ عليه :30و 
(ه) سبيرز ص 14 وبراد بورى ص 59-151 : 
() راجع كالنيسكوص 151 - 17 حيث الإشارة إلى استعمال حركة ما بعد 
الحدائة فى السياق الإنساق عام 1454 . ومن المعلوم أن الؤرخ توينى قد 
أطلن ممطلح ما بعد الحديث 470د706:40 .. عل الرحلة التاريقة فى 
حضارة الغرب التى بدأت حوالق ه141 . ووصفها بأنها عهد الثورات 
والاضطرابات وا حروب العالية . للوقوف على مصادر تعن ملح ما بعد 
الحداثة راجع إياب حسن (+8ة1) . ص 119 21362 
م ا ا 0 
117 .وم (مف3لي 0007 كي عمل 
علا أن الصطلح بدأ يتكرر فى عدد من الاعمال الحديً الخاة بالط 
الأمريكي ؛ لل 
13 بموالمسعدة 4 دك قا 46 فعم ولام الدمو0 
92 امول مألا لموااعه! نامك القع اسه 
بللا مممدائنا بإصامدة ممعامسة «مفمساءه! .«لمصماة 1082 
00 


لا براد بور (4ل191) ص 1١4-96‏ 
زم ) دكا مطل ها بممعلم ع موه ةجمعتميعقها! .مدقم مامعلملة 
بومماف ها بعمثاة«ممماالدتتدومهها نعلت ممسما؟ رللدة امد م 
311-32 وم .193 نعاممدمو ااا 
9 انظر مقاله 
سماد لما3 مماسة بيه ,مسلدزة:/10كة لفح ممتطات موودم9 
ع رمدم :3ك موك بعاصم سيم عط قم سامت 
قلق م1976 
)1٠١(‏ راجع مثلا بليرجرائبة ديقيزاتى صدرت عام 1417 وهى تضم بضيع 
من لداعل فى الإتجليزية وحدها . 
“مله !له ررد جوماطالا لمات لمنساممصط عط تدحا تعلق 
192 اموس مماطوا:8 بسع 
(11) أدونيس فالة لنهايات القرن . بيروت : دار الصودة 148١ ٠‏ ص صن 
4 774 ضير أنه يشير إلى أن درائثه « عحاولة فى تعريف الشصر 
الحديث » - وكان قد نشرها أول الأمرف بجلة ه شعر » 7 (العدد 17 /صيف 
464 ص ص 198- 40 - تستفى كثيرا من الدراساث : الثى كتبت عن 
الحداثة فى الشصر الأوري . « زمن الشمر » دار المردة ٠‏ 1407 ويقول 
حافظ الجمالى عشد تلميحه إلى حبركة المستقبليين الإيطالية والدادائية. 
وأمثاها : وأحسب أن الكثيرين من شعراء الحداثة لا يعرفون من هذه 
٠. /‏ ويهضون فى شعرهم بأصالة كبييرة أو صغيرة على ستة 
أدرنيسه ه الثابث والتحول فى العقل المرى » للصرفة . المفد 
؟ا/اخةا ص 74 
(15) كالتيسكر ص 1٠١‏ :10م مسقت 
ومن الجدير بالذكر أن كمال أبوديب أكد هذا الألمح فى ندوة و الحداثة ف 
الشمر» فى قوله ٠‏ الحداثة وعى نقدى صدىء بإزاه العالم وإزاء نفسها 


014 


ولذلك تحاول أن تمرج من ذاتها , وأن تقوم مجمارسة نقدية لهذم 
الذات و فصول » (اتعدد المشار إلي فى أعلاه) ص 91 
ل إرضج مار عبملا»ماة ,مال عط اه مساعو0 206 دماة وموة 
34.وم ,1970 
(14) إيياب حسن - وهو مصرى المولد - نافد أمريكى مشهور بدراساته عن 
الحداثة وما بعد الحدائة 
عله موك تسسطو0 له اعد طسعسه 104 بممحما؟ طلا 
10وج 1871 ليون عا! دمالا لمم 
م مرق 


(6) مسسبيرز 
(15) سبيرررص ص 144 - 36١‏ 
را) #متتسة)ه ومسدماعاة ,عاامدقممظ ع ملل قمة مالعجه ف ممق معام 
22729 وم ,1979 جالمنعم ممم ,امام 1 ماسملا 
بول 1ه .+مشدمانا ها جعفماة عط أ همف »1 بع«ماط وومص 
10171 م.1967 
انقد دما الستقيليون إل تحطهم اللغة الشعرية التقليدية وترير الكلمات من 
معانيها الموروثة , وحاولوا التخلص من العناصر المنطقية ٠‏ كالعطف ٠‏ 
.والظروف ٠‏ والصفاث , واللجرء إلى طرق طباعية ٠‏ كاستعمال الالوان 
المختلفة , ونرتيب الكلمات لاعل أساس تتابعها الأفقى بل صل شكل 
عور وغيرها من وسائل الإخراج غير التعارف عليها ؛ وإذا كانت المدرسة 
الإيطالبة من الستقبليين قد تينزت بافكارها الفاشية , وصدائها للدين 
والاشتراكية » وتأييدها لسياسة خارجية عدوانية ٠‏ كبا ججاء فى مجموعة من 
بياناته المنوتة ل الحوب هى العلاج الوحيد للعالم ٠‏ فإن بعض المستقبلين 
الروس ٠‏ وعل رأسهم ما باكرفنكى . كائرا يملمون بيوتويا ٠‏ قد تكون 
اشتراكية » ومن هنا برروا سكهم بالثورة ٠‏ عل حد تعبير رينبه ويليك ٠‏ 
رع ماباكرنكى لعاعماءة فسد مطفمة 1١+‏ ,رليم هردلا عتلمت لهالا 
7٠‏ وم .1960 علم 0ل مما( اماق تمده .ا ماع80 
زكل) راجع ودع مومس اما سدع الد0 ,ماعرصمة أمواع 
فى كتاب هاو( 1499 ) ص ص 117 - 2094 
© يستعمل الكاتب الإنثررييا - وهومصطلح فيزيائى خاص بفياس الطاقة 
اللا متاحة - للدلالة على ظاهرة الجمود , والتكلس , والسكونية فى 
للك 
)7٠‏ اقنطف من أقواله اج تتصل يبعض سمات الحندا 
٠‏ ليس هتالك شورة نباثية . ليس هناك نجالية لشوال الأعداد . الشورة 
الاجتماعية ما هى إلا واحدة فى التوال اللانهائى للأعداد . قانون الشورة 
ليس فانونا اجتماعها بل هر أعظم من ذلك بكثير . إنه قانون كون شامل + 
كقاتون الحفاظ عل الطاقة , وقانون ضياع الطاقة (الإنتروبيا). 
من أجل أن نجعل الكوكب (الارضى) فنيا من جديد علنا أن نحرقه . 
» افراطقة ليسرا إلا علاجا مر لإتروبيا الفكر الإنسان ٠‏ يثبون من الغد 
إلى اليو + الفراطقة ضرورة للصحة ؛ وإذام يكن هناك هراطقة فيجب أن 
00 
»الأب الضار أكثر فائدة من الأدب التفيد . لأنه ضد الإنترويا ؛ فاعل 
غد التكلس رتصلب الانسجة والطحليية . 


استعساقم ٍ 
لايملكون القرة للكف عن حبّ ما أصبح عزيزا عليهم . 

الآدب الحى لا يوقت ساعته بزمن الامس أو زمن البوم ٠‏ بل بزمن 
الغد . الآدب الحى هر كاللاح الذى يصعد الصارية عالبا . ويستطيع من 
اقمتها أن يلمح السفن الغارقة » وابجال الجليدية العائمة والعواصف النى 


لاترى من عل ظهر السفينة. ٠.‏ 
© الجزمية(الدوجاتية) فى العلم والدين والحياة الاجتماعة والفن - إتتروبيا 


ن تشسن كل كلمة شحئة عالية . يجب أن يضغط فى 
ثانية . التركيب/الدظم يغدو معنى نأويليا 


سريع التقلب . ومن هنا ما تراه من رمزبة غويبة ومن اختيار ير طبيعى 
للمفردات . المفردات التى تقدسها الأعراف قد غزتها اللهجة والاستعمالات 
الجديدة . والعلوم والرياضيات والتكنولوجيا . الشكل الجديد ليس واضحا. 
اللجميع إنه بيدو صعبا لكثبر من الناس . من الطبيعى أن يكون الالرف 
البتذل أسهل وأكثر راحة ؛ وكذا كان عام إقليدس ؛ أما عام أيشتاين 
فصعب جدا ء غير أنه من المستحيل الرجوع إلى عا إقليددس . 
ا 00 
561 64ك.وم (1984 مم8 - , وممدمو1,.وا). 
م «طنانت دمعت هعتمو عفه)9 0 دممه م1" رعلقق الا منستفمانة 
0 133030آ20110111113ذظ 
وم 1976 
(1) راجع مثلا مدخل الحداثة فى ٠‏ الموسوصة السوفيانية الكسرى » (الطبعة. 
الإتجليزية ) 
امجلد السادس عشر » تيريررك : 1989 ص صن 405-400 . 
مل 0.1630 هتشع وم كرمع ساومة لم0 "معاميعفماة» 
0566 بوم 1977 
وانظر كذدك هاو (14170) ص ص 78- 77 . حيث يلمخص كليرا من 
اللأخذ ومن بينها قوله : إنها (أى الحداثة) تجرد الإنسان من أنظمة إمانه ومثله. 
العليا , تقترح أسلوبا ححديثا للخلاص ؛ خلاص الذات وبالذات ومن أجل 


الذات . صن 
(14) من الدراسات الحدبة . التى تهاجم بعض أعلام الحداثة الإنجليزية!! 
تذكر 


بعاندمة بعلمل بوملمممم تمص 106 .ممم اممماة باذ لوال 
1966١‏ عامل ع3 معم لزنا املا 

عط رعاوما سمطفمر!! تومامد تييح اه مماطد؟ .ممع ميو[ 01 مو 
:1979 نت ,لإعلعلمع8 ماعتمودا] ع اعلديو ه31 


30 المة فسد #مسمينا بومتامقسم؟ امد 6< لق 804 
1974171-34 مولا وما! بعوسميت 

ها ترسعظ نسي فس مجعم تنظ ملندونا همد بردعا اممارو6. 

04 قوم .1973 تارملا وعلط .ممعلع شايع رمدجعانآ امتصملة 

(17) يفول أدوئيس : ٠‏ إن حداثة العلم فى الغرب متقدمة عل حداثة الشعر , بيني 
ترى » على المكس ٠‏ أن حداثة الشعرفى المجتمع العرى متقدمة عل الحدالة 
العلمي - الثورية . هكذا تبدر الحدائة الشعرية العربية لكثير من العرب » 
كاها جسم غريب مستعار . وفى هذا صا قد يفسر أسباب دائهم ها ء 
ورفضهم إياها ٠‏ ورمى عثلبها بمختلف التهم التى تبدأ بالخموض ٠‏ ونتهى 
بنهمة نقليد الغرب . مرورا بنهمة هدم الثراث أو التتكر له » . « قانمة 


لهاياث القرث » ص 581 
(1) غالى شكرى : و شعرنا الحديث إلى أين ؟: القاهرة : دار لمارف 1434 

002 

.يوسف الخال . ٠‏ الحداثة فى الشعر» . بيروت ذار الطليعة . .1494 ص 

202000 


(14) كتب نجبب شاهين عام 1401 بقول ٠‏ يظهر أن الشعراء آخر من يفكر فى 
خلع القديم الخلق » والتزين بالمديد ذى الطلارة ؛ فمن كل زمرة الشعرا 
والمتشاعرين . . . لا نكاد ثرى واحدا فى الثة يماول مجاراة العصرء ونيق 
القديم . واقتباس المديد . وتقليد الشعراء العصريين من الآمم الأخرىي». 
٠‏ اللحانظون والشعراء المصريوث » - المقتطف 80 ( 1807 ) ص 74 . 

(14) أدرئيس ؛ فائحة لباياث القرن . ص 788 

زم ماع مسفماة "مامسدنا عد متعلماا ومدق" عادة ممللق 

.251-262 مع (0969:69) 21 
وانظر تلمخيص شكرى عياد ٠‏ الشعر الحديث والشعر غير الحديث » المجلة. 
العدد 14 كاتون ثان/1496 ص ص ا - 24 
حيث ترد الإشارة إلى عام 1901 كبداية للحدائة بحسب دعوى شعراء 


فى أمريكا المعروفين بالبينس 


لشاعر العرى للعاصر 


(61) أدونيس : صدمة الحداثة يروت : دار العودة : .161/8 بصفة خاصة : ص 
اصن 096-153 

(61) صدمة الحداثة ص 596 . قارته بم يفول البيان عن عام جبران الحيلل 
أت كتاباته وأنا معجب يه . . نعم فى معظم كتباه تمرد ضد الجهسل 
والظلم وما إلى ذلك . وحين أنعته بالكاتب الخال البعيد عن الواقع فإ 
أقصد مجمل كتاباه ومنحاها لفن بصورة عام ٠‏ 
عبد الوهاب ايان لا تمد والحب لايموت » مقابلة مع عصام 
عضرظ وشعر» ٠١‏ (ا/شتاء 148) ص ص +١‏ - 11 وكذلاا 
ماقاه ‏ من قبل » فى كتاب ه تهريق الشعربة » (ديوان ليان ج 8 
بيروت » دار العودة 1411 8 ول يستطع واحد من شعراء هل الفثرة من 
العرب أن يلقت نظرنا ؛ فحتى جبران تصورته كاهنا عجوزا بلبس مسوحا 
سوداء ويذرف الدموع أمام جثة هاملة ٠‏ . ص 880 . 

(6) جيرا إبراهيم جيرا : الرحلة الثامنة ٠‏ بيروت : المكتبة العصرية . 1851 
ض 1 

١ )4(‏ الحداثة فى الشعر» - فصول ص 738 

(50) ه حور مع الشاعر عبد الرهاب البيان : المعرقة 16 (575 - 776 /آب 
(أغسطس) - أيلول (سيتمي 1480 ) ص 587 . واليسان . الشررة 
لا تحمد أبدا والحب لا يمرت - و شعر» ٠١‏ (09/شتاء 195) ص 06 

(7) حور مع الشاعر عد الوهاب الييان و قضابا عمربية » 4 (5 - 4 "رقب 
(أغسطس) - أيلول (سبتمير /1819) ص 115 

إ(2) برسف الخال . الحداثة فى الشعر . ص صن 8١‏ - 81 ,. 

23م شكرى عمد عباد : الآدب فى عالم منشير: القاهرة ؛ الميئة العامة , 
61 ص ص 36-11 

(74)) الصدر نقسه . ص ص 16 - 14 

60 المغامرة لفنية فى شعرنا الحديث ندوة الآداب ؛ « الآداب » 14 (4/إنيسان 
لأبريل) 1437) ص ٠15‏ وقد شارك فيها عبد القادر القطا/مصطفى 
بَاتَفَعز الدبن إسماعيل /,صلاح عبد الصبور . 

(41) أدونيس فائحة لنهليات القرن ص ص 617 - 715 

(45) أدوئيس : أمل دنقل والحدا - د موائف 66 /ربيع 1988 ص 146 

(4) أدوئيس : مشكلات التعير والاتصال الشعرين فى المجتمع العرى الآداب 
/تشرين الأول (أكتوبر) 1907 ص ص 1.6 - 1.18 علي بأله 
بيز فى موضع آخر بين نوعين من الحداثة : الأول ظاهربة سياسية بالمعنى 
الباشر اليومى ٠‏ والثانيه عميقة ٠‏ بمعنى بناء الإنسان وحيات بناء كاملا كليا 
(فائمة لتبليات القرن) ص 761 

(44) جمال شحيد : أوران ميسرء من أبرز رود الحدائة فى الآدب العري 
المعاصر . الموقف الأدن - المدد /»//حزيران (يرنية) 21896 

(40) إن التوثين الذى أقصده لا يقتصر على أعمال الآدباء العرب فحسبعبل 
يتبغى أن يشمل الترجات من أعمال الحدائين الغربين أيضا ويدو أن ماذج. 
منها قد ترجمت فى وقت مبكر (181) حين نشر خليل مطران إحدى قصائد. 
ماريتى ( مؤسس المدرسة للستقبلية الإيطالية فيما بعد) مشرجمة عن 
الفرنسية , وأشار إلى أنها من طراز شعمرى جديد فى التصوير , بديمة. 
الوصف عل غرائيها . 
راجع ما ورد يشأنها حلمى بدير : ٠‏ الشعر لمترجم وحركة التجديد فى الشعر 
الديث » القاهرة : دار افعارف , 1486 » ص ص 4م 
2 

(40) أما الحملات اللضادة للشمر العرى الحديث هي 
أسهم فيه كثير من الكتاب , وخلفت تر 


الدكتور عيسى الناعورى الت ألقاها فى البحرين ونشرتها الشرفى الأوسط فى 
أواخر السنة املاضية . نظر مقلا العددين الصادرين فى 615/15/15 
3 . ونذكر كتموذج خدّة الحملاث ما ورد فى مؤقر الدورة. 


والأريعين (لجمع اللغة العربية فى القاهرة) من تعقيبات على بحث 
يعنوان «الشعر الحر ومكاته من الشعر العرى» للدكتور عبد الرقزق عم 
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اسالح جواد الطعمة 


الدين . راجع مؤقر الدورة الثانة والأريمين 4 (1915) ص ص 1704 
522 

40 أنونبي : صدمة القفاة » ص ض 78-4 : وجابر عصقور يتعارضات 
الحداثة» » قصول ١‏ (1 /أكتوير *144) ص ص 85-14 

(44) أدونيس : قائحة نهليات القرن » ص ص 578 - 796 . 


(49) يعترف أدونيس نفسه بهيمنة الخداثة الغربية . وقد أشار إلى أن محلولته الأول ”. 


«حاولة فى تعريف الشعر الحديث» شعر 7 (11//صيف 014808 40-14 


قد استقث «كثيراًمن الدراسات التى كتبث عن الحداثة فى الشعر الأوري». 
انظر : زمن الشعر . ص 8 . 
(٠ه)‏ على الزبيدى : «التجديد بين الشعر العباسى والشعرالمعاصره » الآداب 14 


(5/آذار (مارس) 1433) ص صن 44 - 697 . 
(١ه)‏ طه حسين : حديث الأربعاء الجزء الثئى القاهرة 
6 
(00) أحد أمين : ضحى الإسلام , ط 8 الخزء الآرل (القاهرة. 
41 ص ص 305 - 004 
(67) صلاح عبد الصبور : حياق فى الشعر . بيروت : دار العودة 1434 صن 
1 
(:0) عز الدين إسماعيل : «الشعر المعاصر والتراث العريء الآداب ١4‏ (6/آذار 
(مارس) 1855) ص 147 
:© أمل دنقل : «بعض أقوال دنقل» . مواقف 48 (ربيع 827!) ص 16١‏ 
(00) حسين مروه : «ظاهرة جديدة وخطيرة فى الشمر إيغذيكم الأكبير ١»‏ (5/ 
أذار زمارس) 1453) ص هه 
#ولاه) جبرا إبراهيم جبرا : الرحلة اثامنة , بيرويتأً: اليةوطرية )/1070.. 
(08) غال شكرى : شمرنا الحديث إلى أين *.ي القتاهرة : دار لمارف ٠‏ 
. ص ص 111 - 115 ر وانظر مقال ومفهوم خذاَة عند شعرائنا 
٠‏ العدد/41 (أكو 1638 )حيطت 49 - 4ج وقد 
بد نشرء فى كابه اللذكور ٠‏ وجودت كُخ َي "مول قبا 56 
الحداثة فى الشمر العرى المماصره , مواتف 45 (ربيع /1987) حيث 
الإشارة إلى صلة الشاعر الختزايدة بالآداب الغربية ؛ وتائرء بثقافة الغرب كتابةٌ 
وتنظيراً ٠‏ ص 158 
(1ه) للوفوف على بعض جوانب التعامل مع الثراث الإنساق (الشراث الشعبي 
واثريا والقتعة ولثراث الاسطورى ) كما تتعكس فى شعر اليال وأدرئيس 
وعد السبور وغيرهم ‏ راجع إحسان عباس . اهاهات الشمر العري, 
المعاصر . الكويت : عام المترقة .181/4 ص صن 144 - 918 
00 اللياق : تجرينى الشعرية ؛ ص هد 
(11) عبد الصبور : حيان فى الشعرء ص 11 
6 :121-122 .وم وافمعفما له معد موعواادت 
(05) أدرئيس : من الشعر ه ص ص 787 - 101 .لاحظ أوجه النشابه بين 
لحجة أدونيس وما ورد فى بياتات ماباكوفسكى ومريتت وزمبائن ؛ وقد أشرنا 
إليها من قبل . 
(14) أنطر مثلاً جهاد فاضل : «صدمة الحدائة لأدوئيس صدمة لأصول البحث 
العلمى ولروح الحداثة؛ . القكر المري ١‏ (؟ /تموز - آب (يوليو 
- أقسطس) 01998 341-341 
المغرض «. . ينظر إل العرب لا من زنوية البحث العلمى بل من فوهة. 
٠‏ ص 74 . وراجع كذلك ما قاله بشأنه أمل. 
نشر فى الحوادث (4 /1485/7) ؛ وقد علق عليه أدونيس مقنطفا منه 
افقرات فى مواقف ٠‏ 45 (ربيع/1485) ص ص4١‏ - 101 . والمقالات 


دثر للعارف ‏ (16514) 


امكية النهضة 


حافظ الجمال : «الثبت وللشحول فى العقل العري» ٠‏ اللمرقة , العند :55 
7 ص صن م - 6م 

نبيل سليمان : وأدوئيس والقد الادى فى النظرية واممارسة» . المعرقة ». 
العند1941/759 صن ص 14 - 20/8 

يوسف اليوسف : «نقد الثابت والتحول . هل الآمة العريية معادية 
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الا برى فى أدوئيس غير الباحث ' 


للإبداع ؟» » اللوقف الأدى , العدد 41 (كائرن الث (يتاي) 1918 ص 
ص 118-107 

(30) أدونيس : فائة لهليات القرن ٠.‏ ص 544 

(15) أدونيس : زمن الشعر . ص صن +59 - 781 

(01) زمن الشعرء ص 386 . 

م قاة لهليات القرن » ص 744 . 

059 عبد الفتاح إسماعيل : ٠‏ عدن/الثورة » أجرى الحوار عبد الكريم الخطيى 
وأترنيس . مواقف 49 - 78 ربيع - صيف )198١‏ ص 45 . وأنظر 
كذلك عبد الحميد جيدة : ٠‏ شهادة » » مواقف 44 (شناء/1921) 185 -. 
1 

)7٠(‏ أحمد المعطى حجازى : ٠‏ فى الرؤ بة والتجر, 
(/مارس زآفلر) : 1945) 359-304 

(1!) صلاح عبد الصبور : ٠‏ الشعر الجديد اذا ؟ . المجلة . العدد 04 (كانوث 
أول ‏ ديسمير» 497ص 08 . 

(77) «قيم جديدة فى الشعر العرى الحديث 0 ٠‏ ندوة الآداب (شارك فيها صلاج 
عبد الصبور » وخليل حاوى . وإحسان عباس ) , الآداب : 18 (5/ 
شباط (فبراير) *181) ص 78 

1 صلاح عبد الصور : قرام جديدة لشمرن اتيم ,الامرة : دار لكاتب 
العري : 1426 ٠‏ صن 

(14) صلاح عبد الصبور : حتى تقهر الموت , بيروت : دار الطليعة ؛ 1455 
من ص 14 - 78 , وإبراهيم عيد الرحمن محمد ٠‏ نظرية الشعرفى كتاباث 
صلاح عبد الصبور : عرض وتفسيره. قصول ؟ (1/أكتوير 14/1)ص ص 
و 

(9/) حياق فى الشعرء ص 131 

(0/) محمد مصطفى هدارة : ٠‏ صلاح عبد الصبور بين الثراث والمعاصرة ٠»‏ 
فصول ؟ (1 /أكتوير 1441) ص 170 . 

(00) عبد الرهاب ايان : تجريق الشعرية , ص 80 

(4/) ريق الشعرية ٠‏ ص 586 

(9) راجع حديشه امنشور فى جريدة المديئة (السعردبة) ٠‏ 1485/4/59 
ص1 

م ا تر 
(777 - 777)/آب > أيلول (أفسطس ‏ سيتمين) 192١‏ ص 708 , 


(41) تجربتى الشعرية ٠‏ ص 407 . يقول البباز معرفس اليك من تيقد 
اللاركسى : «رؤ ينى للعام تنبت لا من خلال أخذى بالماركسية كليديولرجية 
معيئة فقط ؛ إما تبثن من خلال جميع إنجازات العفل البشرى ٠‏ ومن خلال 
إنجاز كل الحضارات العظيمة النى بناها الإنسان ٠‏ ومن خلال كل أدبيات 
الثورات الإنسانية العظيمة النى صنعها البشسر فى جميع العصور » . انظر 
حافظ محفوظ : «عبد الوهاب البياق : /61 سنة شعرية ؛ الوطن (ملحق 
الثلاثام) 1445/9١/56‏ ص 4 

(45) «شاصر وسوقف». المسوقف الادى ١‏ (1/حزيسران ب 
ص مم-قم 

(4) الذكرعل سييل الثال اختيارهم لشعراء كطرفة إبن العبد وى نواس ولى ثمام 
ولتى وللعرى والشريف الرضى والحلاج . 

(46) إحسان عياس : اتجاهات الشعر العرب المعاصر , ص 984 

(40) انظر حديث أسعد خير الله النشور فى الشرق الأوسط (*//1445/2). 
ن 0 

(4) عز الدين إسماعيل ٠.‏ مفهوم الشمرفى كتابات الشعراء امم 
(١‏ 4 /يرليو/1981) ص 87 

(41) محمد عفيفى مطر . و الشمر والأسثلة » مواقف 8 ( 15 - 14/كاثون 
الثنى - نيسان ( ينار - أبريل)810/1) ص 1846 

(44) أدوئيس : « تمربى الشعسرية » » المجلة المريية للثقاقة 1 ( ١‏ /مارس 
(لقار) 7مود) ص 5904 

(44) ممدوح عدران : «الدررة والحدائة ٠:‏ : مواقف © ( 18 - 14/كانون 


٠‏ المجلة العربية للثقافة » ؟. 


يل 


فصول 


الال - نيسان (ياير - أبريل ) 1991 ) مم1 . 

0) اعتساد عبد المزيز: «آخسر حديث مع الشاصر أمل دنقل» » داج 
لل /أكتربر شاع ماك خوك 115 

(41) عبد الوهاب البياق : «حديث» ملحق الشورة [صتعاء) 
000 

(45) الثورة , إبغداد) 1906/5/7٠‏ ص 5 

(95) البيئن : تجريتى الشعرية » ص 584 

(44) أدرئيس : صدمة الحداثة , ص 564 . 

(40) البيان : ملحق الثورة إصتعاء) . 1485/5/6٠‏ 

م 5 

0 به » ص 408 ٠‏ 401.406 , يصف اليياق هجيتة 

بقوله : ه لست عباداً للشمس حيث يدور أنه دارت , ولك أشيه. 
هذا اعاد احانً؛ فنا اعد دائا وأبدأ مع الريح واقطر . واتبع خطوات. 
الشمس والفصول الاربعة - وقد تتوقف الشمس عند بوابات هذه امدئة أو 
تلك , أو هذا العصر أرذاك . ولكتى أجد نفسى دائيا وأبدا . . . أحث 
نفسى وخطاى مواصلة السيرة0.ه الشاعر عبد الوهاب ابيا ٠‏ ليان .. 
(الكويت) » العدد 704 , أذار (مارس) 1485 ص 6 - 56 

زمة) عرد أمين العام ٠.‏ العرن وقدرته عل التوصيل » ٠‏ المجلة. 
العربية للثقافة ١‏ (1 /مارس (أفار) 141) ص 14 . ومن الجدير بالذكر 
أن العام يبن ثلاث ثيارات فى الشعر الحديث : تيار التعقيد . وتارالتجريذة 
( وبعد أدونيس رأسه بلا منازع ) , يار التجسيد الواقعى ‏ الئاايض 
عدا غبر قبل من الشمراء » ينهم الباق . اانظر ابيا لازن 
00-2 

(96) صلاح عبد الصبور : حياق في الشعر . صن 14 

11١ حياق فى الشمر ء ص‎ )٠٠١( 

01 جيان ل الشمراء ص لاا 06 

(001) حيا فى الشمر , ص 84 . 

(005) الصدر تقسة , ص 0م . 

)1١4(‏ المصدر نفسه . ص 116 ريقول عنه فى موضع آخر : ٠‏ الحلاج هنا 
بطرح مدى التزم الفثان فى فول الحفيقة ودفع حياته من ها تير طريق 


راج « قيم جديدة فى الشمر العرى اللحديث » - ندرة الآداب - ( شارك 
فبها صلاح عبد الصبور وخليل حاوى وإحسان عباس ) ؛ الآداب 14 
(؟ /شباط ( فيراير ) :1919 ) ص 74 

) 962110 /ريولير‎ 4 (/ ١ عز الدين إسماعيل د مقهوم الشعر . . . »فصول‎ )٠١8( 


ص 06 

)1١(‏ باع قيم جديدة ... فى أعلاه ص 10 حيث يعلن ٠‏ أن الشنامر 
العاصر مطالب بأن بتعخذ موقفً ول من نرائه الشعرى كشعر» وثتياًم” 
الحياة العربية كحياة» 


)1١1(‏ راجع ما نقله محمد النريى عن مقال عبد الصبور امنشور فى صباح الخير 
(4 أبريل 1409) بعشوان عن الآدب الهادف : «الواقعية الاشتراكية 
والشعر الجديد » ؛ الآداب 14 (#آزار (مارس) 1498 صن 11 

11 أدوئيس : زمن الشعر. اص‎ )1١4( 

66 الصدر تقفسة . ص‎ )1١4( 

)11١(‏ راجع شعر؟ (١1/رصيف‏ 1466) 40-74 . وقد أعاد نشره فى زمن 
الشمر , بعد إعادة النظر , مبدّلاً اجإنديد بمصطلح ٠‏ الحديث 0 . 


(111) زمن الشعر ص 61 9 
(111) أنظر مقاله ه تمربنى الشعرية » . المجلّة العربية للثقافة (5هة1) ص 
ا 


(115) فائحة لهايات القرن ٠‏ ص 141 

(114) زمن الشعرء ص 11 وكان الأصل فى العبارة الأول « ولعل . . . هى 
غالبا الثار التى تكشف عقد الشاعر . . .؛ . راجع شعر (1404) ص 
2 


الشاعر العرن المعاصر 


(11) « الأمب والحياة » : ندوة الآداب ( شارك فيها أدوئيس ومروة وخليل رامز 
سركيس وعايدة إدريس ) ٠‏ الآداب 14 ( ©/أيار ( ماير) 1975) ص 


(012) «تجريق الشعرية , . ص 5/4 
01) زمن الشعرء 354 
(114) قائحة لنهايات القرن , ص 504 . 

(114) للصدر تقب , ص 501 - 201 

(170) صدعة الحداثة , ص ١9م‏ 

(11) « تجريق الشعرية ؛. ص 974 

(177) صلمة الحداثة . ص 786 

190 اللصدر تقسة , ص 740 

(114) عبد الفناء إسماعيل ٠‏ عدن /الثورة » مواقف ( ربيع - صيف 1440 
صن صن 58-78 » وزمن الشعر . ص 195 - 16/6 

(110) يعلن أدونيس باعتزاز : لست هداماً رافضاً وحسب بين هدامين 

٠"‏ رافضين . إنني أطمح أيضاً إلى أن أكرن اذام الرافض ٠‏ وأن يرن 
شعرى تجسيداً للرفض واهدم . هذا طموح كل شاعر عظيم » . فائمة. 
اهايا القرن ؛ ص 977 

(113) إحسان عياس : اجاهات الشعر الصريبى المعاصر ص ص 7:4 -. 
2 

(177) فائة هيات القرن . ص 100 حيث بشي إل ثاره بااركسية ونيتشه من 
حيث القول بفكرة النجاوز والتخطى ٠‏ والسربالية كنظرة قادفه إل 
الصوقية . وراججع كذلك حواره مع الرئيس عبد الفنا إسماعيل 
« عدن/النورة » . أما ما يتصل بتأثرء بالاشتراكية فانظر فائحة للبابات 
القرن ٠‏ حبث يشير إلى الاشتراكية بأنها: الرؤ يا الحديثة بامتباز» , وبدعو 
إلى الافتاح عليها صن 70 ٠‏ ووجوب اخثيار سبييل الحدائة ٠‏ سبيل 
الو لاشتراكة ٠‏ لاك فسل معظم أنظمتا حتي الآن , بالالفاظ 
والشعارات ٠‏ وإفا بمب أن بكون هذا الاختبار جذريا وشاملاً وحاسياً , 
وأعتقد أن التخبطات والتراجعات فى أوضاعنا الحالة إفا هى من نتائج. 
عدم هذا الاختيار لتورى , . ص 808 . 

(158) انظ الحوار الذى أجرا بمشاركة عبد الكريم الخطيى مع البرئيس عبد 
الفتاح إسماعيل ه عدن/الثورة ه ص ص 88 - 4١‏ . من الملاحسظات 
الى وردت فى بعض الاء ٠‏ إن خصوصية اماركسية يست فى تملييل 
الوقع اللكشرف الواضح ٠‏ وأا هى فى الكشف عن الراقع المحجوب . 
وهذا المنى أقول إن كل إبداع شعرى ثورى بالضرورة ٠‏ بل إنه فى هذا 
المستوى » ويهذا للعنى . ماركسى كذلك» . اللصدر الذكور ص 78 . 
قارنه بقول جيرا عن السريالية : ٠‏ هى هذا الخلق التلقائى الاوتومان » 
الذى يتعقى الاق الكشرف إلى الواقع اللحجوب ٠‏ . الرحلة الا 
اص 18 . وما قاله إحسان عباس حول تحاولة أدونيس أن يقيم جسراً بين 
اللاركسية والسربالية من خلال مفهومات سريالية . اتمجاهات الشعر المري. 
اللغاصرء صن 506 , 

(014 ب اضافة إلى ما ررد فى الخامش ( 16 ) راجع مقانى : حسين مروة وتحمرد 
أمين العا المذكورئين فى أعلاه ‏ وجري الشعرية ليان ٠‏ ض صن 
4 - 0 0غ وبحمد جمال باروت ٠‏ القانون الداخل لتيارات وانجامات 
الحداثة الشعمرية » , المصرقة . ٠٠‏ ( ج70 أبلول (سبتميس) 01941 
- 104 خاصة ملاحظته حول ما يسمى ب ه الكل الأدونيس 6 
خارج العركة , بالمقارنة مع د الكل الدرويشى ٠‏ - محمود درويش -. 
داغلهاء ص 104 

(+15) فلئة لنبايات القرن . ص 704 ٠‏ حيث يقول : إن من أخطر ما يوجه 

اللجتمع العرب اليوم هو هذه الرن 

اليض 


آنا 


من مظاهر الحداشة فق الأدب.. 


الخ وض 8ق الند جه 


بان وكراش عست 0 
ياد وار المعارثاساى 


أردنا فى هذا البح ث أن نتكلم كلاما واضحا فى الغموض الذى يداخل بعض الكلام . فلئن كان انفاق 
الدارسين على حضو ر القموض فى الشعر شاملا . إن مواقفهم من ظاهرة الغموض غامضة فى حدّ ذاتها ١‏ 
لهم - مع وَعبَهم زا البوض ف الشعر - لم يحتكموا إلى هذه الظاهرة فى تقويم الشعر وتيز جيّده من 
رديثه » فبقيت مشكلة الغموض بحاجة إلى مباشرة موضوعية , يحقق فى شأنها » ويُتساءل فيا إذا كان 
الغموض عارضا فى الشعر أم عنصرا لازه فيه , مرادفا له . بحيث لا يوجد أحدهما إلا بوجود الآخر ٠‏ 
وفى هذا السياق تتدرج تحاولتنا . وقد ارتاينا أن ننطلق فيها من مدى صلة الغموض بالشعر فى مفهومه ومظهره 
النصى ووظيفته السامية , اعتمادا على تجارب العرب الشعرية فى حصيلتها العامة . وبعد ذلك نتحسس 
مظاهر الغموض فى الشعر , وأنواعه البارزة » إيانا ما بأنْ لا سبيل إلى التميز بين غموض «البناء» وضموض 
«اهدمء إلا بتحديد معالم الغموض الإ ابية » ومعالمه السلبية , كي تبدو فى النصوص , حتى نصل إلى المشكلة 
الرئيسية فنحلّل خصائص غموض الخطاب الشعرى , ونقدم مشروعا فى مقابيس ضبطه كما تتصورها ؛ عسى 
أن يكون عملثا إطارا للنقاش والإضافة ‏ وطمعا فى أن يكون تصوّر سليم للحداثة » وأملا فى 
القضاء على كلّ بدعة فتاكة نتتشر بيننا باسم الحداثة ؛ إذ إن بين البدعة والإبداع خيطا أوهى من خيط 
العنكبوت . 


إذا حاولنا أن نبحث فى مفهوم الشعر وتختلف صوره عند 
الدارسين عبر العصور فى أمة من الأمم » بل فى شتى الأمم 
أيضا » ورمنا بعد ذلك أن نحصر محال الاختلاف بينهم ف 
وجدنا المفهوم متنوع الصور » وم نجد الاختلاف 


حظ الشعر من الوضوح أو الغموض » بحيث يتضح لنا أن 


قضايا التقييدوالإطلاق من وزن وقافية» وتقليد وتحرر» وقضاياٍ 
الامتثال للقراعدء والخروجعتها. . . أقل خمظياء وأيسرحلاً 
وأبعدٌ درجةً » من قضية الغموض » عن استكناه حقيقة 
الشعر » والتخلخل بنا إلى جوهره ‏ 
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والحقيقة أنه قلما أثار الدارسون مشكل الغموض فى محاولاتهم 
تحديد مفهرم الشعر. وإنا تطرّقوا إلى بعض جوائبه بمناسبة 
البحث فى غرابته إذا قيس بالنثر . ووجوه طرافته على صعيد 
الفهوم والمظهر والوظيفة > لكن بعض الدارسين - وذلك من 
القديم29 - خاضوا فى أمر الغموض فى الدراسات البلاغية » أو 


فيا كتبوا عن معانى الشعر فى أبواب مستقلة أو فصول إضافية ٠‏ 
دون أن يوظفوا ذلك لتدقيق مفهوم الشعر , أو نديد هويته '. 


واعتقادنا أن إثارة مشكل الغموض من صميم البحث فى 
قضايا الشعر ؛ لقيام الشعر على الغموض أساسا . فالذى 


م 


نقترحه للتقدّم فى الموضوع أن يعد الغمسوض من مقومات 
الشعر , لا حدثا عارضا فيه . ولا عنصرا متمما لعناصر أصلية 
2 
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فإذا انطلقنافى بحث المشكل من صلة الغموض بمفهوم الشعر 
أولا ؛ سهل لينا الاقتناع بمتائة هذه الصلة . بمجرد استعراض 
العبارات التى استعملها الدارسون لحدّه , على تنوعها واختلاف 
منطلقات النظر فيها 


عل فترات مختلفة من التفكيرفى الشعر ., 
تباعدة فى تصوره ‏ إلا أنها ومثيلاتها تنصبٌ جميعا. 
فى ملف الغموض الذى يقوم الشعر عليه ٠.‏ وتعرب عن حييرة 
الدارسين أمامه . والصعوبات التى واجهوها فى معالجته . وتدلٌ 
فى الوقت نفسه على تفطنهم إلى مفعول الغموض فى الشتزء 
دون أن يجسرؤ وا فى مثل هذه المقامات على تسميته بالكموف لي 
فضلا عن إعطائه الاولوبة فى درس مقوّمات الشعر | 

ة الغفموض وإبرازها ل 
الصيغة الى نضعها له فلعلنا لا نكون بعيدينَ عن”الحتيقةنى. 
مستوبى التفكير والتعبير معا إذا قلنا إن الشعر هه الكَلم الغامض 
بالطيع . 

وإذَاك ثثار مجموعة من المشكلات ؛ منها ما هو نتيجة الإام 
بضروب ممارسة الشعر عند الأمم عبر العصور ؛ ومنها ما هو وليد 
النظر إلى الشعر باعتباره سبيلا من سبل المعرفة . ولينة من لينات 
الفكر والشعور . فإذا كان الغموض مقوّم الشعر الأكبر » فكي 
نكون نسبة الواضح من الشعر أكبر بكثير من نسبة الغامض عند 
الأمم ؟ وكيف تقوى هذه النسبة - على عكس ما يقتضيه 
المنطق - بقدر توغلنافى القدم ؟ ثم إذا صح أن الغموض أساس 
الشعر » فهل يبقى بعد ذلك عمال للتفاهم بين الدارسين على حدٌ 
اليد من الردىء فيه ؟ وهل تتضح للمتعلمين سبيل 
الاستفادة منه ؟ وفى أى وجه من الوجوه يكون ذلك ؟ 

.ما يروق النفوس وبيرٌ المشاعر وهذب 
5 تأكدّ أن الغموض أساس الشعر - أن يكون 
الغموض غموضا ناه يُطلب طلبا ٠‏ ويمثل أدباء ومن ثم 
ننتفى عن الغموض كل صبغة تهجينية ٠‏ ويُدخل به فى حظيرة 
المميزات الفنية الا ية » أو أن يكون الغموض ضرويا ء منها 
الإيجبى ومنها السلبى ؛ فهل ذلك متأكد فيه ؟ 

ااانا 


يزداد الأمر تعقدا » ويسبّل فى نفس الوقت تقدما » عندما 


من مظاهر الحداثة فى الاب 


اننظر إلى الغموض فى صلته بمظهر الشعرء أو بالنصٌ الشعرى 
وخصائصه الفنية » والبئية النى كانت له عبر العصور . 

ففى الحضارة العربية الإسلامية مثلاء 
تطورا ملحوظا من الجاهلية إلى عصرنا 
ب" فى ب 


يمثل تجربة جديدة فى بمارسة الشعر . ان 
العرب الفنى . ول يقض الموشح على سنة النظم على ا 
التقليدية » ولا على سنن التحرر منها ء ولا تأثرر ذه السئن 
القائمة من جراء ظهور هذه السنة الجديدة » فلم ينبض روادها 
إلى القضاء عليها , لأنما كانت تقوم على التكميل لا عل 
التبديل . حتى كانت تجربة الشعر الحر فى عصرنا . وقد خلقت 
هذه التجربة سئة جديدة فى نظم الشعر ء إلا أنها لم تنجح فى 
القضاء على السئن القائمة » برغم أن شعارها - بل لآن 
شعارها - كان ومايزال التبديل لا التكميل . 

والذى نرى هو أن هذا التطور كان فى اتجاه الفموض أكثر 
فأكثر ؛ إذ كان الوضوح غالبا على القصيدة ٠‏ لكن شبحه أخل 
يتقلصٍ مع الموشح . حتى كاد أثره.ينعدم فى نصوص الشعر 
الحرةز افا علامات ذلك ؟ 

الملاحظ أن القصيدة7" الداخلية تخضع لقالب موحد 
عام ء يتنظم تماذجها المختلفة . ويتميز هذا القالب بتسوع 
الموضوعات . وخضوعها لترتيب معين , يتل الصدارة منها 
موضوع النسيب » ويتلوه وصف الرحلة والراحلة ٠‏ فالموضوع 
الرئيسى من مدح أو فخر أو هجاء . . . ونتسلسل الموضوعات 
بأشكال مقررة » يتخلّص الشاعر من بعضها إلى بعضها الآخر 
بوسائل جاهزة . ومثل البيت الوحدة الشعرية فى القصيدة , 
بحيث يكون مستقلا بذاته . مكتملا مب ومعنى . وتشترط فى 
حدود وحدته شروط يعد الخروج عنها من العيوب . وهذه 
الشروط غتلفة باختلاف منزلة البيث المعنى من القصيد: 
فشرط الطالع بالتصريع : وشرط البيت الأخير حسن الختام ٠»‏ 


لها 


عمد امادى الطرابلسى 


العامة , أو اللجوء - عند الاقتضاء - إلى معجم لغوى لشرح 
مفردة . أو إلى كتاب فى مبادىء النحو للتحقيق فى صورة 
ترتيب » أو إلى كتاب فى قواعد الشعر لتحديد وجهة إيقاع . 


أما بنية النص الشعرى الحر فلا تخضع لقالب موحد ء ولا لعدد 
معين من الموضوعات . ولا لترتيب خاص تخضع له الموضوعات 
إذا تعددت » أو منطق خارجى مفروض تتسلسل حسبه ؛ فضلا 
عن أن الشعر الحر يقوم على مفهوم التفعيلة والسطر لا على مفهوم 
والبحر ؛ ولذلك كان يستعصى على التقييد ويتأبى على 


التقعيد . الدخول إليه غير هين , والخروج منه غير بين . كل 
نص عل مثاله فيد من نوعه ‏ بل كل سطر نه ء بل كلل كلمة 


آخرء أوفى سطرآخر ؛ من النص نفسه أحيانا . يبدو أنا تقول 
شيئا » وقد تكون حقا ٠‏ لكن قيمتها قد تكون فيا 
لا تقول , أو فيها هى قائلته بفضل تفاعلها مع عناصر أخرى من 
النص ء لا بفضل وجودها فى ذاتها .وناك لأمعول للناظر اق 
النص إلا على جس النبض والتحسس والتقريب والتأويل » دون 
التأكد والتحقيق والجزم . 


ءءء 


وبما يدعم ذلك مستوى اللغة المتبع فى عَتَلَ التصوض “أما 
فى القصيدة فاللغة عادة ما تكون وسيل لأدَامٍ المعياني والأفكار 
والحقائق والأخبار , لا تتجاوز مفرداتا الدَلآلةعلى المعاق الى 
وضعت لا فى الاصل ٠»‏ ولا تتعدى تراكيبها الوقوع على امعان 
التى قدرت لاق النحو ؛ ولا تعنى صورها وأساليب التفنن فيها 
غير ما عنته قوالبهاالجاهزة » وأشكالها البارزة » فى غيرها من 
القصائد والأشعار ؛ فهدف اللغة الأسمى فى القصيدة التقليدية 
اع الاستعمال للقواعد , والنزعات 
إق العام والعرف الجارى فى التحرر 
والالتزام ‏ بغية إخراج القصيدة المشتركة فى جوهرها ومظهرها 
لا خصوصية فيهاولا نشوز , حتى لا يصدم القارىء بالغريب » 
ولا يثقل كاهله بالجديد العجيب . 


وللغة فى الشعر الجديد شأن غالف لشأنها فى الشعر التقليدى, 
تماما ؛ فهى تنحول من مجرد وسيلة فى الأداء إلى لبنة من لبنات 
الدلالة فى النص ؛ قيمتها فيما توحى به لا فيا تخبر إخبارا . وفيا 


الكنابة » مع أنها تسعى فى الوق 
وجودها على قواعد جديدة فريدة » ومنطق خاص طريف . . 
يعد الهدم » والإبداع بعد 
الصراع ٠‏ والخلق بعد الفتك . ولا يتهيأ للشاعرالخلق والإبداع 
إلا بتحدى القارىء فى ثقافته ومعتقده ٠‏ وبمباغته بما لم يكن فى 
درايته وحسبانه . 
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ولعل النظر إلى الغموض فى صلته بوظيفة الشعر ييرز - أكثن 
من زوايا النظر السابقة - اتهاه الشعر نحو الغموض عبر 
العصور . وقلة أثر الغموض فى الشعر التقليدى » وغلبته على 
ذلك أننا مع مسألة الوظيفة مضطرين إلى بسلا 
جود الشىء أصلا . فلم الشعر إن لم يكن لأداء 
تبليغ خبر؟ ثم ما طبيعة هذه الرسالة أو هذا البلاغ ؟ 
وما دخل فكرة الغموض فى كلام يراد له أن يؤدى على أحسن 
الصور وأسرعها ؟ أم هل للغسوض دور فى توضيح البلاغ 
وإيصاله إلى امتلقى وهو ما لا يقب منطق ٠‏ اللهم إلا أن 
يكون منطقاً لا يستوعبه المنطق . 


لا يصعب أن نبين أن الوضوح واكب القصيدة التقليدية فى 
نشأتها وتطورها » وبقى ملازما لهاما أسست على وصف الحقائق 
والتعبير عن المشاعر فى أمانة وصدق . يكفى أن نذكر بمعتقد 
العرب أن الشعر ديوان العرب , وأن نحتج بأعمال المؤرخين 
الذى يمثل الشعر أهم وثيقة فيها , يتحسسون فيه صورة مجتمع » 
أو وقائع. حادثة » أوخصائص فكرة ؛ أو وضعية شعور فردى 
أو جماعى , خخاص أو عام . لنتبين الأهمية الوثائقية النى نظن فى 
الشعرء والقيمة المعرفية التى تعلق عليه ؛ فلولا الشعر القديم 
والآدب لبقيت كثير من الحقب من تاريخ العرب العام » 
لا الأدبى فحسب » مجهولة » ولظلت كثير من الحلقات شاغرة ٠»‏ 
ونستطيع هاهنا التساؤل : إلى أى مدى كانت هذه الأعمال 
قويمة ؟ وإلى أى حد كانت النصوص المعتمدة فيها وثائقية 
خالصة ؟ غير أن مشكلنا فى هذا المقام يتركز على تسطير الحفائق 
فحسب ء وسيحين وقت مناقشتها بعد . 


وجملة ما نريد الإشارة إليه فى هذه المرحلة من العمل أن هذا 
القيام به - وإن كان يقبل المناقشة ويمت 
وضوح النص ونزعته إلى الالتصاق ب. 
ن قبل أنه مسلم بأن وظيفة النص إنما هى الإخبار 


وليس بخاف أن النص الشعرى الجديد لا سر من مثل ذلك 
شيئا ؛ فالمؤرخ إذا أراد أن يحقق فى معيئة » أو أن يظفر 
بتفاصيل حادثة خاصة , انطلاقا من نص شعرى جديد , خاب 
ظنه » وكبرت يرته » ول يكن فى مأمن من الخطأ إن هو سلم 
بما ظن أنه فهمه من النص ٠‏ فضلا عن أن النزعة عند الشعراء 
اليوم هى إلى تحميل الشعروظيفة الإبجاء أكثر » برسم اللجمال 
بالكلمات » وشحن الكلام بالعان الحافة» وقثيل الحشائق 
والأشياءتمثيلا ‏ لا وصفها وصفا جردا ؛ بث رمن 
وما صغر . وما بان منها أيضا وما عخفى . .. وما تخنّى نعم ! 
لأنه ليس كل معنى واضح فى ذاته . بصرف النظر عن أنه دخل 
الشعر أم لم يدخل . . . فطريق الشعر الجديد محفوفة بالعقبات ٠‏ 
كثيفة الضباب , مثقلة بغموض متعدد الأسباب . 


هكذا إلى حدّ هذه المرحلة من دراستنا الغموض فى الشعر 
نكون قد ّنا يشهد با واقع الشعر العربى - بل ربا 
الشعر عموما - عَبْر التاريخ فى مستوى الممارسةوا : 
أنه سائر إفى انجاه الغموض ؛ وأن الشعر القديم - متمثلا فى 
القصيدة التقليديةبخاصة ‏ أكثر وضوحا وأقرب مأخذا . فى 
حين أن الشعر الجديد . ولا سيما الشعر الحر منهء أكثر 
غموضا , ومن ثم أبعد مأخذا . لكن الحقرة 0 
الرئيسى إلى مشاكل لا تقل أهمية عنه » وإلا فهبل يُسْلُم بأ 
القصيدة التقليدية أضعف طاقة شعرية من التص الشعرى 
الحر؟ ل هل يصق أن يكون الغموض عاملا خلا ولد الطاقة 


2 خلص من 

بعض الأفكار المسبقة من حيث لمح إلى حقيقتين أخريين أيضا ء 

هما أن الغموض ضروب ٠‏ وأن من ضرويه ما هو واجب الوجود 

فى الشعر . ومن ثم يمثل ظاهرة إيجابية فى الكتابة الجمالية . 
000 


للغموض إذن مظاهر مختلفة باختلاف مققاصد الشيظراة قي 
أشعارهم » ومستويات الكلام التى برومون فيها وضع كلامهم/ 
والتحفيق فى هذه المظاهر هو الذى يوضح ما يُقبل منها ومآ يرد 
أى ما له دور فى الإبذاع وما لا يأ منها - فى أحسين تالت 
الغير الاتباع . أما فيا سوى ذلك فالغموض عب ثكقى لكام 
وفضول فى القول . وسيتبع تمقيقنا فى مظاهر الغموض تحليل 
للاسباب الداعية إليها . والعوامل العاملة فيها ؛ وإذ ذاك نامل أن 
نقع على علل الإنشاء ومعايير التمييز بين الإبداع فى الكلام 
والتريد » وأن نجد الطريق لتركيزها على أسس لسانية علمية » 
فبها من عناصر الإقناع ما ينمو بعملية تقويم الشعر نحو 
الموضوعية . 

فأول مظهر للخموض فى الشعر الخموض الحاصل من قصد 
التعمية والتضليل الذى قد يقصد إليه كّاب وشعراء بدعوى أن 
من سبل الشعرية . فى حين أنها لا تعدو أن تكون 
نصرفا من قبيل الإلغاز المجرّد . هذا غموض عض كالذى 
الاحظه الناقد القديم فى بيت الفرزدق حيث قال : 


رمال فى الناس إلأتمْلكأ ١‏ أبو نحي أبوه يُقارية 
فشبّه الناقد هذا البيت وأمثاله برُقى العقارب . وَحَذْرُوقُة 
العزائم .60 
ويدخل فى هذا الباب قسم كبير من أدب الملاحن والالغاز 
والاحاجى”» ؛ وهو أدب لا 


جنا كي بيا قائم الذات , إلا أنه - بمختلف نصوصه التثرية 


من مظاهر الحداثة فى الآدب 


والشعرية - ضعيف القيمة الجمالية » لآنه - وإن لم توظف فيه 
اللغة توظيفا عاديا - غير داخل فى باب الإبداع رأسا . ذلك أن 
الغموض فى تقدير رواد هذا الأدب غاية فى حد ذاته » لا معنى 
من معانى الشعر السامية » ولا دليلا من أدلة الحدة فى قوة الطاقة 
الشعرية فى الكلام . 

0 ؛ وقد عرفه 
تولدت عنه نصوص متضاوتة فى المدى 
إنه ليوجد اليوم أيضا هنا 
1 

لكن يوجد ضرب ثان من الغموض حديث غير معهود , لأنه 
مشهود فى التجارب الشعرية الحديثة بشكل ملحوظ , كرا لوكان 
طريق التجديد الأوسع فى الشعر » وعنوان الحسداثة الأكبر فى 
الإبداع , ألا وهو الغموض المنولّد عن التمحل باسم الحداثة ؛ 
ويثل ظاهرة تحصل كلا لم يوفق الشاعر فى إحكام الصلة بين 
ماب ربد منالشعر ومايريد الشعر منه. فتكون التيجة كلاماً 
للشاعر على إزالة غموضه . ومن باب أول 


وأحرى الأتتضح للقارىء سبيل معابمته . 

هذا الغموض ل كتابة أولئك الذين بفرطون فى طلب 
ألشغر إفراطا غلا » : ا 
كل إطار غبر شعرى معتقدين أن الشعر 


فى النص ٠‏ 
الوصف والقص . وضروب الحكاية والتدوجيه . 
عندما يخلُصون نصوصهم من جميع العناصر التى مثل مفائيح 
الكلام , والعلامات العادية للمقصد منه , يسبغون عليها صفة 
الإبهام ٠‏ فيسومونها يما لامعنى له من القول . فى حين أن 
وافرة المعان . 


وثالث مظهر من مظاهر الغموض فى الشعر الغموض 
المتولد عن القصور . والراجع إلى التطفل على الشعر ٠‏ بتعاطيه 
الجهل بحقيقته . ولم يكن هذا الضرب من الغموض شائعا فى 
ب لذى أَبرَ عهم ذا خطر على 
الذوق والصناعة . وذلك لا لان 1 
ولا لان ثقافة الناس الآدبية كانت أمئن وأعمق من ثقافتنا اليوم .. 
ولكن لما لاحظناه من قلة أثر الغموض - باستثناء غموض التعمية 
فى كتابات القدماء - بحيث كان الوضع أبعد عن الالتباس » 


والموضوع أبعد عن الإشكال . 
وفى كتب الشعر القديمة أخبار عدة ٠‏ تطلعنا على توع 
5 الناس مته . وقلة خطره 
فى تاريخ العرب الطويل 


جاء فى الموشح » للمرزبان : 
٠‏ وحدثتى أحمد بن عيسى الكَرْحَىّ , قال : حدّئنا أبو العيناء 
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تحمد امادى الطرابلسى 


قال : حدثنا محمد بن سلام قال : كان المهدى يقعد للشعراء ‏ 
فدخل عليه شاعر ضعيف الشعر » ٠‏ طويل اللحية » فأنشده 
مديحا . فقال فيه « وجوار ذفرات» ٠‏ فقال المهدى : أى شىء 
ذفرات ؟ فقال : ولا تعلمه أنت يا أمير المؤمنين ؟ قال : لا ! 
قال : فأنتَ أمير المؤمنين وسيّد المسلمين وابن عم رسول رب 
العالمين يك لا تعرفه » أعرفه أنا ؟ كلاً والله ! فقال له المههدى : 
يتبغى أن تكون هذه الكلمة من لغة لحيتك !غ20 . 

وجاء فيه أيضا : 


«أخبرن أبو بكر المرجان قال : حدّثنا محمد بن يزيد النحوى 
قال : جاء رجل إلى الرشيد فقال له : قد هجوت الرافضة : 
قال : هات ! فأنشد : 


َمْسا وزيتوتا وَمطُلمةُ مِنْ أنتنالا من الشيخين طفيانا 
: قال : فسْرْه لى ! قال : لا ! ولكن أنت وجيشك اجهْدْ أن 
تَدْرِىَ ما أقول , فإنى والله ما أَذْرى ما هو !© . 


لكن هذا النوع من الغموض شائع اليوم كثيراقنالكتابات » 
ولاق طريقه بكل سهولة إلى الكتب والمجلات ف الوص 
الثرية والشعرية سواء » بحيث يشكل مخطرللا فى ابره بعل 
العارف الراسخ القدم , ٠‏ إلا أنه يهدد المبتدىم 


والضربان الأخيران من الغموّ كيس وراءهما طائل ع_بل, 
هما داء الشعر فى العهد الحديث ٠‏ وسَرظآن الآدت )"بنه'فسد 
الذوق » ودخل فى الأدب من الكتابات ما ليس منه » وإليه يرجع 
الخلط بين اليّد والردىء ؛ والالتباس الحاصل فى أذهان التقاد 
فى معن الآدب ومقوماته وسبله . فضلا عن الخيرة التى بأنفسهم 
فى مفاييسه وعيارات نقده . 


هذا الضرب من الغموض مثل عاملا كبيسرا من عوامل 
إضعاف أهمية الشعر فى حياة الناس اليوم » وانصرافهم عنه إلى 
غيره من الأنشطة الواضحة النفع » ومن عوامل تقوبة اعتقاد 
أعداء الأدب فى كون الآدب بابا يدخله من شاء متى شاء وكيفها 
شاء » بشّىء وبلا شىء » حيث أى شىء كل شىء ٠‏ 

وهذه الضروب الثلاثة من الغموض لا تبددها قراءة النص 
الذى ترد فيه مهما تعددت وتنوعت عبر المكان والزمان ؛ ؛ لآن 
الغمض فى هذه الحالات الثلاث من صفات الكلام القارة لا 
ة » ومن عناصره الفاصلة لا الواصلة ؛ فكل قراءة للنص 
0 الغموض فى شكل من هذه الأشكال يقوى غربة 
لقارى» فى النص » فيزول الأمربالنص إل فقدان هويته ما هو 

نص أدبي جالى . 

وأما المظهر الرابع من مظاهر الغموض فى الشعر فيتمثل فى 
الغموض الناتج عن الحدة الشعرية , أو كثافة الطاقة الشعرية » 
على نحو يجعل النص الشعرى قابلا لتعدد القراءات قابلية تبرهن 


زنا 


على أدبيته » وفى الوقت نفسه تكشف عن خصوصية الغموض 
الذى داخله » وتحول الغموض من عنصر هدم إلى عنصر بناء » 
وتبعده عن كل صبغة سلبية أو معنى تهجينى ٠‏ فتجعل منه علامة 
من علامات سمو الكلام فى النص » وشعريته الملحوظة » 
وخلوده المؤمل . 

هذا هو الغموض الواجب الوجود فى الشعرء الذى طلبه 
الكثيرون فأخطؤ وه أوجهلوا ة 
هم أغربوا فى غير باب الإبداع فأبدلوه » فكان الغموض فى كل 
مهم غموض وغموض قصور حينا أخبر » أو 
غموض إلغاز : وقلما كان غموض الشعرية والإبداع . 

ولا خطر على الشعر من أن تعرف هذه السظاهسرة 
بالغموض” , مع ما يصحب الكلمة عادة من معنى تهجينى ؟ 
لآن الغموض فيها هو الضرب الوحيد القابل للزوال والنبيدد 
بمفعول القراءة » وتعدد القراء , ليترك حله للمدلولات الشعرية 
فى أجل صورها وأنطق مقاماتها ؛ فهى المقصردة لا هو ؛ على غير 
حكم الغموض الذى من الأنواع السابقة . 
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بقى علينا أن نبين لم كان الغموض بنّاء فى حالة , هداماق 
أخرى ١‏ وأين يظهر بكل جلاء أثر بنائه أو هدمه . ولعلنا للتقدم 
فى هذا الباب نغنم كثيرا بالرجوع إلى نقاش مثمر دار بين العرب 
فى هذا الموضوع قديما » وبقيت لنا صورة حية منه فى كتاب «المثل, 
السائر» لابن الأثير » وكتاب «الفكر الدائر عل المثل السائره لابن 
أبى الحديد » وكان المنطلق فيه الفرق بين الكتابة والشعر . 

عقد ابن الأثيرفى آخر كتابه!") تكملة لباب السرقات جاء فيها 
أن أبا إسحاق الصابي ذهب إلى أن الترسل هو ما وضح 3 
والشعر ما غمض معناه ؛ لآن معان الشعر مفصولة 
ومستوى الخطاب فى الشعر رفيع , إذ هو يتجه إلى الخاصة من 
المثقفين ؛ ومن أجل ذلك اعتمد أن يلطف ويدق » بخلاف 
الترسل . 


وخالفه ابن الأثير فى ذلك فذهب إلى أن الأحسن فى الأمرين 
معا هو الوضوح والبيان , إلا أنه اشترط ذلك فى الألفاظ 
المفردة ٠»‏ ولم شرطا لازمافى التراكيب » حيث قال «الألفاظ. 
المفردة ينبغى أن تكون مفهومة » سواء كان الكلام نظها أو ثثرا ٠»‏ 
وإذا تركبت فلا يلزم فيها ذلك» . 

والواقع أنه لا خلاف بين الرجلين فى القول بالغسوض فى 
الكلام الأدى . غير أن الصاى بعد ذلك ركز نظره على علل 
الغموض ف الشعر , وخدمة الغموض المعنى فى مستوى سام 
خاص . فى حين بحث ابن الأثير فى طبيعته ومجال ظهوره » 
فصرح بأن الحدف الأسمى من كل كلام ينبغى أن يكون الوضوح 


والبيان » فأنكر الغموض الذى لا يخدم هذا الغرض ء نم هو 
قصر هذا الغموض عل التراكيب دون الألفاظ المفردة . 

وقد تدخل ابن أبى الحديد فى النقاش منتصرا لأبى إسحاق 
الصا على ابن الأثيرء عندما عاد إفى المسألة فى «الفكر 
الدائرو, ات ظاهرة الغموض فى الشعر . ومعللا. 
وجودها فيه ٠‏ ومبينا دورها الكبيرفى خدمة المعنى .قال : 

«ركلما كانت معان الكلام أكثر . ومدلولات ألفاظه أتم » 
كان أحسن ؛ وههذا قيل خخير الكلام ما قل ودل + فإذن كان أصل 
الحسن معلولا لأصل الدلالة و- لذ يتم إشباع الجملة » لآن 
المعاى إذا كثرت وكانت الألفاظ تغى بالتعبير عنها . احتيج 


بالفمرورة إلى أن يكون الشعر متضمنا ضروبا من الإشار 
وأنواعا من الإيماءات والتنبيهات . فكان فيه غموض كا قال 
البحترى : 


«ولسنا نعنى بالغموض أن يكون كأشكال إقليدس والميظقٌ؛ 
والكلام فى الجزء ٠‏ بل أن يكون بحيث إذا ورد عإن"الاذهان" 
بلغت منه معان غير مبتذلة ٠‏ وحكها غير مطروقة » إفلا حوزن 
يكون الشعر الذى يتضمن الكم ليس بالاحسن أم-فبتءان. 
الشعر الذى يتضمن الحكم هو أحسن الشجر.. وتعلوم أن 
أحسن الشعر الذى يتضمن الحكم هو امعنوى »كع أو قم 
ومن أخذء أخله . فذلك القدر من المعنى هو الذى يعنيه أبو 
إسحاق بالغموض لا غير . 

هذا النقاش مفيد من عدة نواح : فهو بيين أن العرب أدركوا. 
أن الغموض مقوم رئيسى فى الشعر » وأنه أنواع لا يفيد منها غير 
الغموض الذى يخدم المعنى ويسمو بالكلام . ويكون وليد! 
اللشعر مولدا له فى الوقت نفسه والأهم من ذلك أنهم فطنوا إلى 
أن «الغسوض» الذى من هذا النوع لا يتنافى مع الوضوح 
والبيان » بل هو الذى يحققهم| ويقود القارىء إليهرا . 

ولا عالج جون كوهين الموضوع , وهو من علياء الشعر 
الفرنسيين فى كتابه الموسوم بدالكلام السامى»2930 . كان كما 
لو انطلق من نقاش العرب المذكور , مستثمرا حصيلته فى بناء 
نظرية متكاملة . تعد اليوم ثورية فى بايها . 

ولكنهفى الحقيقة انطلق من رأى للشاعر الأمريكى «إدجار 
ألان بوفى النص الأدبى. مجمله أنحدٌ النص الأدبى ووحدته 
يتحكم فيهإعاملا الحدّة والمدى(16,دا0/كانعده؛ذ) وأن 
هذين العاملين متناسبان تناسباً عكسيا » فكلما اتسع مدى 
الأثشر ضعف جانب الحسدة فيه , والعكس بالعكس » 
فلاحظ كوهين أن هذا الرأى يحتاج إلى تعديل جوهرى . 
فالعاملان اللذان يتحكمان فى حدة النص الأدبى ووحدته 
عنده إنما مماعاملا: الوضوح/الخموض (6اقتدموطه/عامماعا. 


من مظاهر الحداثة فى الدب 


والحدة / الحسياد (عانله ادع /عاتقدعاهة) ؛ تكلا 
قوى جانب الحدة. واشتد الغموض فى النص » 
خرج من قييد الحياد . وقل الوضوح فيه . والعكس 
حين لا ييدو مكنا مقايسة الوضوح والغموض . ومع ذلك فقد 
قام بمحاولة لتقدير درجة الوضوح والغموض فى الأثر ء بناها على 
نظريته 


غ الوضوح إلا إذا أمكننا وضعها فى 
جهاز تقابل ؛ أى فى سياق يمكن من مقابلتها بغيرها من 
الاذكار . ورأيه أن عناصر الخطاب تكون قابلة للتقابل أو غير 
قابلة له بحسب طببعة الخطاب الذى ترد فيه . وما كان الكلام 
الإخبارى غير الشعرى - بحسب تعبيره - قائها أساسا عل 
التقابلٍ والكلام الشعرى قائها على مبدأ الاكتفاء الذائى » اتضح 
أن حدًا من الغموض واجب الوجود فى النص الشعرى . فكل 
شعر عنده يكون غامضا بقدر سعة طاقته الإبداعية . وليس معن 
ذلك أن كل غموض يولد الإنشاء ٠‏ وإنما هويذهب فى ذلك إلى 
أن من الغموض ضربا تخصوصا , يُسَحر لخدمة المعان فيسمو 
بالكلام وهوعين الضرب الرابع وقد تحدثنا عنه . 

والذى يسميه الناس عادة غامضا من النصوص غير الشعرية 
كل نص لا يهم له معنى بتانا. ولا يتضح منه معنى إلا بصعوبة 
بيرة » وذلك بعد محاولة تفكيك الرسالة , انطلاقا من الدوال 
إلتى تدل على ذلك المعنى فيه . فهم يفترضون فى هذا 
لتم أنتألمعنى واضح فى حد ذاته » ولكن الناظر لا بتبيئ إل بعد 
المرور بعقبة الدوال الغامضة . وهذا ما يكشف أن الغموض فى 
النصوص غير الشعرية يعرض للدوالٌ ولا يصل إلى المدلولات . 
فالفرض فى هذه الحالة أن المدلولات واضحة لا يعروها 
الغموض ٠‏ بدليل إمكانية تحويلها من مستوى لغوى إلى مستوى 
آخر ؛ أو ترجمنها من لغة إلى أخرى . دون إخلال بالتص , 
ومعنى ذلك أن النصوص إذا داخخلها مثل هذا الغموض تصبح 
قابلة لإعادة الكتابة دون أن يلحق هويتها النصّانية ضر » ولكنها 
لا تقبل إعادة القراءة ؛ لان المعنى فيها واحد ولا إبهام فيه ؛ 
وذلك دليل خخلوّها من الآدبية . 

ومن أحسن أمثلة الغموض الذى يعلق بالدوالٌ لفة الأرقام فى 
الرياضيات وغيرها من العلوم الدقيقة ؛ فلا جدال فى أن هذه 
اللغة غامضة بالنسبة إلى غير العالم بقانونها , العارف بمفاتيحها , 
فغموض هذه اللغة يتفق مع غموض التعمية أو غموض التمحل 
أو غموض القصور , فى كونه يخقص بالدوالٌ ولا يتجاوزها إلى 
المدلولات ٠»‏ ولا يختلف معها إلا فى كونه غموضا يتحكم فيه 
قانون اصطلاحى معروف , ومفاتيح علمية مضبوطة9© . 

أماغموض الخطاب الشعرى فهومن طبيعة تخالفةتماما لحم 
هذه الضروب ؛ إذ موغموض يعلق بالمدلولات ذاتا لا بالدوال 
المستخدمة لها . وليس معنى الغموض فيه أنه يخفى المدلول » 
وإنغا معناه أنه يجيل القارىء على مدلول غامض » أى على 


و 


عمد الهادى الطرليلنى 


مستوى من المفاهيم وا معني فى حد ذاته غير متبلور بالوجه الذى 
يمكن الشاعر من الكشف عنه وإجلائه ء حيث يكون من واجب 
الشاعر التلطف فى شأنه . ومعالجته بالكلام . مع الإبقاء على 
خصوصياته المتمثلة فى ذلك الغموض أساسا ء ولا انحرف 
الشاعر عن مهمته السامية . ألا وهى مهمة التعبير الشعرى » لا 
التحفيق العلمى . فلابد من الإبقاء على غموض الحدة الشعرية 
فى النص لفهم المعنى . بل لابد من التوسل بنه لإدراك 
الإبداع فى الكلام . ووقوعنا على المعنى السامى فى الكلام 
انطلاقا من الغموض هو الذى يبب إلينا صورة هذا الغغموض » 
ويؤكد لنا ضرورته . 


وفى الختام نستطيع أن نقرر بكل اطمثنان أن ظاهرة الغموض 
فى الشعر «الجديد» - وهى من مظاهر الحداثة فى الأدب - ليست 
سلبية كلها ؛ وهى فى ذلك 
الشعر «القديم تماما . فهذه ود ن فى الإ 
ان فى السلب . والعبرة فى كل ذلك بنوع الغموض (أو 
) الذى يطغى على الكلام وموقعه ويك ؛ إذ ثبت 


نوع الوض 
لدينا الآن أن الغموض ضروب ٠‏ أكثرها'ضتوورة لْتَعْر هو 
أبعدها عن معنى الإبهام » وأقربها إلى مفهرم البيأن . 


وعل العموم يمكن أن نجمل غلاسات الغموض البناء فى 


البوامش 


(1) انظرمثلا : ابن الآثير» الث السائرء جد ١‏ ع 85 وما بعدها جاص 
+11 وما بعدهاء ج 4 آخر الكتاب 
دار : أن الحديد » الفلك الدلئر عل الثل السائر ص 1504- 5:5 

(؟ ) انظر كتاب الشعر والشعراء » المقدمة 5 

(8) نقتصر عل مثال القصيدة والتص الشعرى الحر اختصاراً . 

(4) ابن الأثيرء الثلى السائر ج 1 ء ص 549 رج 7 ص 1714 

(ه ) انظر بعض غغاذجها فى كتاب المزهر فى علوم الذغة وأنواعهها لجلال اندين 
السيوطى جد ١‏ . ص 817 

زج ص نام 

(9) الصدر السايق ار 

(4) من الفيد أن نذكرفى هذا الصدد با ورد ى فصل عز الدين إسماعيال 
«الصطلح الجديد وظاهرة الغموض» فى كتابه والشعر العرى اللعاصره رص 
1487 - 145) من تييزيين الغموض والإيام » مع ملاحظة أن هذا القصل. 
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العناصر التالية : 

- أن يكون الغموض راجعا إلى المدلول لا إلى الدال فى حد 
ذاته . 

6 الغموض بمفعول القراءة » ولا سيما بتعدد 
القراءات , ويترك محله لمعان سامية ليست هى معان الكلام فى 
مستواه الإخبارى المباشر . 

- أن تتعذر ترجمة الكلام الذى يكون قوامه الخموض ٠‏ مع 
الوفاء مختلف معانيه . 

وأن لا يحظم الخموض المنطق فى مقولاته » ولا اللغة فى 
قواعدها ‏ ولا تقاليد النظم فيها عرف منها » فيعطل كل السئن 
المشتركة للتواصل بين الباث والمتلقى . إلا ليشيّد بعد ذلك 
صروحا من الكلام جديدة , يُوظف فيها النطق واللغة وتقاليد 
الفن توظيفا جديدا ٠‏ فيه بت أن المدم كان للبناء » وأن 
التحطيم كان وسيلة لغاية أسمى ‏ وأن صلة الباث بالمتلقى لم 
تنقطع إلا لتتصل من جديد وتقوى . وإلى هذا يرجع مأ عبر عنه 
بعضهم19) بضرورة وجود قرائن فى النص - وفد تكفى قرينة 
واحدة فى بعض المقامات - توجه القارىء إلى المعنى الأساسى 
المنشود » وتؤكد له أن ذلك المعنى هو عند الشاعر المعنى السامى 
المقصود . 

- وأن لا يجتمع فى النص الواحد الغموض البنّاه مع نوع 
آخر أو أكثر من أنواع الغموض السلبية . 


- بحسب علمنا - همثل أول محاولة لبحث موضوع الغموض فى الشعر فى 
النقد العرى الحديث . 

(؟) الل السائر» ج 4 ء صن 9 

رنلم ص مام 

زؤل) »اكد ص 188 - 164 . ولزيد الاطلاع عل انجاهات علياء الشعمر 
ودارسى الأسلوب الغسربيين فى بحث الغمسوض ينظر فى :- رومسان 
جاكريسون , رسالة فى اللسائيات : 1475 » ص .774 . وبجورج مونان فى 
تمليل نص لرينيه شار , العدد امخاص من مملة اللغة الفرنسية بعنوان دغمليل 
الشعر تحليلا لسانيا؛ فبراير 1921 ص 118 - 111 . ومبشال ريغائيي » 
كتاب «علامية الشعرة » باريس + 1627 » بدلية من صن ٠.1407‏ 

(17) نذكر هنا بوعى العرب بالفرق بين غموض مثل هذه اللغة وضوض الشعر . 
انظر ما قال ابن أبى الحديد وقد أوردتهسابقاد.- ولسناتعنى بالغموض أن 
يكون كأشكال [قليدس والمجسطى والكلام فى الجزه . .» . 

(18) جورج موتان فى القصل السابق الذكر . 


الحداثة مصطلح بالغ المراقة ابد ى:الؤقت"نفسه ؛ ذلك لأنه يشير - 


ترائيا- إلى الصرا 


وه المحدثين ؛ ؛ ذلتك الصراع اليذى بدأ مع الفرن الشان للهجرة . عندما كان : المحدث » رين 
١‏ البدعة » . وكانت «البدعة) قريبة جخذدرى” برض إعادة النظر فى الموروث من التصورات الأدبية 


والاجتماعية والدينية . وكان ذلك على أساس من وعى 


بوافع متحول من ناحبة : وعلى أساس من حوار 


مع تراث آخر , يعاد إنتاجه لصالح هذا الوعى المنغير من ناحية ثانية . وبالقدر نفسه يشير المصطلح إلى صراع 
جديد ‏ معاصر . بين « قدماء » و د محدثين ‏ . حول التغيرات الجذرية النى وقعث - ولا زالت تقع - فى 
القصيدة العربية المعاصرة . منذ أعقاب الحرب العالمية الثانية , 


لايتجاوز ربع قرن تقرييا ؛ فهو الاح يرتبط بتأكيد جذرية ثورة القصيدة العر 


الثقافى لأوربا الحنديثة213 . و| 


ن »و« الحديث » ؛ هو الاستخدام 
الحداثة » قرين استخدام معاصر , 


ثورة إبداعية » لملها أعنف الثورات الإبداعية ف التاريخ 


يزدوج مصطلح ‏ الحداثة » . على نحو لافث فى استخدامه . فيشير - من 


ناحية - إلى التغير الجذرى الذى ينطوى عليه : الشعر الحرء أوه الشعر العربى المعاصر » ٠‏ ويشير - من 
اناحية ثانية - إلى ه المودرنزم » الأوربية التى كانت مثالا يحتذى . فى غير حالة . 


هذا الفول الأخير يركز على البعد المعاصر من ٠‏ الحدائة » 
فحسب ء ويجعل ٠‏ حداثة ؛ || العربية المعاصرة موازية 
لحداثة القصيدة الأوربية ؛ الحديثة » . على نحو يكاد يجعل 
الأولى نسخة من الثا: ٠‏ متأرا - ريما - بوهم « العالمية » 
المتضمن ف الثانية » أو بتلهف الأولى - فى جانب متها - على هذه 
«العامية؛ . ولكن هذا القول يفصل بين « القصيدة العربية 


المعاصرة » وأصوها الشرائية ٠‏ ففضلا عن حوارها مع واقعها 


التاريخى المتعين , ليشدها إلى أصول مقابلة » فى « المودرنزم » 
الأء السابقة أن ء والمغايرة فى الإنجاز والطموح . 
ولا يمثل هذا القول نيقةالأمر ٠‏ سوى مستوى واحد من 


مستويات استخدام مصطلح الحداثة ؛ وهو مستوى شاحب 
بالقياس إلى السياقات المتكاملة فى الاستخدام . 
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لاحظنادلالة مركزية » تصل بين 
انية المتغايرة - حذث . محدثون » حدي 
ابنة للاستخدام . هذه الدلالة 
تشير إلى الابتداء » والخرق » والانتهاك » وعنف الخروج على 
ماهو متعارف عليه . وبقدر مايتعارض ٠‏ الحديث ؛ مع 
١‏ القديم »فى هذه الدلالة » يمثل و الحديث » « ابتداعا » ينطوى 
على و بدعة » » تنطوى - بدورها - على انتهاك الأعراف الآدبية 
للماضى . ويصبح ‏ الحديث »ء فى هذه الدلالة » د إحداثا» 
مستفزا ء لينطوى ٠‏ الإحداث » على ذات فاعلة » هى 
« المحدث » - بكسر الدال - الذى ينتهك حدود اللياقة والعرف 
والأدب ١‏ فيتدع بدعة واللحدث» - بفتبح الدال - أو 
ضلالته ‏ لتغدوه الضلالة » بدعة متعسة . مع الوقت , اسمها 
طريقة المحدثين » . ولكن على نحو تنجاوب فيه « ضلالة » 
هذه الطريقة مع الخروج عل الطريقة الاقدم , الثانية  »‏ طريقة 
القدماء » , ومع التاثر بغواية و آخر» مغاير فى تراث تالف 
وثقافة غالفة9© . 

هذه الدلالة المركزية للمصطلح تصل بين الاميتيفلام المعاصر 
ل , فى الحاحه على صيغة المصدر ( © حداثة ).م سكرام 
الترائى , فى إلحاحه على صيغة الاسم أورالمقة #2 الحليث)ء 
المحدث ء المحدثون ) وذلك على نحو تغشومةه الملاقة الذلالية 
وجها آخر من العلاقة الاشتقاقية »لتصل كلتا العلآقنين حاضر 
الحدائة » بماضيها , على أساس سَُ يدري المتكرّرة.د 
أعنى الثورة التى يتعدل بها مسار التقاليد , فى القصيدة العربية ٠‏ 

لتعقيد » وداخل أنظمة بالغة التركيب ؛ لتدمّر 

أو تنتهك - بعض ماقد ورثته » خالقة ما يمكن 
أن تورثه » مؤكدة فاعليتها فى التدمير والخلق ٠‏ بحوار تقيمه مع 
واقعها التاريخى . ومع ترائها . ومع نراث آخر غير ترائها » ف 
الماضى والحاضر على السواه . 

هذه الدلالة المركزية النى تنطوى عليها سياقات مصطلح 
« الحداثة : , فى أبعادها الموجبة » تجعل المرء يؤثر هذا المصطلح 
على مصطلحات أخرى تتداخل معه , أو تترادف » فى وصف 
التحول الجذرى الأخير للشعر العرى ؛ أعنى هذا التحول الذى 
يوصف مرة على أساس من شكله فيصبح « الشعر الحر» 
وه الشعر التفعيل » ٠‏ ويوصف مرة ثانية على أساس من زمته 
فيصبح و الشعر الجديد» وو الشعر العاصرء وه الشعبر 
الحديت ؛ ٠‏ ويوصف مرة ثالشة على أساس من إتجاهه العام 
فيصبح و الشعر المسترسل » وه الشعر المنطلق » . 

وقد ينطوى البعد الزمنى على بعد مفهومى . فى هذه الوفرة 
الاصطلاحية التى تدل على حيرة تعرف الظاهرة 
: المعاصر » للشعر ب ه روح العصر » ليتم الك 
فى العصر مشدودا إلى عناصره الثابتة » غير متم إلى العناصر 
المتحولة المتجاوزة ؛ ومن يعيش العصر متأئرا به » واعيا 


لغنا 


تحولاته » متتميا إلى حركته المتجاوزة(» . وقد يتمدد الزمن 
وينقبض فى آن » قتتسع كلمة المعاصر لتشمل الشعر منذ مطلع 
هذا القر ؛ وقد تضيق فتقتصر على شعراء الحقبة الأخيرة ٠‏ 
وذا فى بحث واحد يعالج هذه « الحقبة الأخيرة » . ليحلل 
« اتجاهات الشعر العرى المعاصر» ؛ موضحا مايميزها عن 
غيرها"» . 

وقد يتحول البعد الزمنى العام فى « الشعر الحديث » إلى بعد 
مفهومى , تغدو به صفة « الحديث » قرينة « فكرة الحديث » فى 
الأدب والفنون . بمعناها الذى نجده ف التقد الأورب 
المعاصرة» . ولكن يظل هذا الاستخدام المفهومى متجاورا ٠»‏ 
على نحو مربك . مع الاستخدام الزمنى العام ؛ فى المصطلح 
النقدى , فنقرأ عن ٠‏ الشعر الحديث » من البارودى إلى أمل 
دنقل . «بالقدر نفسه نقرأ عن ٠‏ الشعر الحديث » ( + المودرن ) 
بوصفه نقيضا للشعر السابق عليه من ناحية ( شعر الإحياء » 
الرومانسية » الواقعية ) وبوصفه نقيضا للشعر المعاصر له من 
ناحية ثانية ( كما يناقض شعر صلاح عبد الصبور شسر العوضى 
الوكيل فى مستوى أول ؟ أو يناقض شعر أدونيس شعر نازك 
الملائكة » فى مستوى ثان )0© . 

وكما يتترادف « الشعر الحديث» وه الشعر المعساصر» 
وه الشعر الجديد » فى هذه الوفرة الاصطلاحية » تترادف 
و الحداثة »وه المعاصرة » وه اللحدة » ترادفا ينطوى عل قدر غير 
يسير من الاضطراب . ذلك لان الجدة لا تعنى التحول الجذرى 
بالضرورة , ولا تحمل بعدا مفهوميا يتصل برؤ يا العالم فى كل 
الأحوال , وقد تنطوى على معنى من معان النسخ والتكرار 
ينسرب فى مدلول و التجدد » . وارتباط ‏ المعاصرة » بالعصر ٠‏ 
جرد العصر , يناى بالمصطلح عن اقتناص « روح العصر » ٠‏ 
فيتحول المصطلح إلى مجرد وعاء زمنى يضم البيئي والجواهرى 
معا ؛ فى مستوى زمانى واحد فحسب . 


ولذلك نظل صفة د المعاصر » حائمة حول البعد الزمنى » أى 
الوجود فى العصر , فى دائرة لا تتجاوز ثلاثين عاما تقرييا . ومن 
الافضل للصفة , والأجدى فى ضبط الاصطلاج , أن نظل 
الصفة فى حدود هذه الداثرة » حائمة حول بعدها الزمنى » 
لا تتجاوزها إلى غيرها ء بغواية هذا الوهم - ٠‏ لا مشاحة فى 
الاصطلاح ؛ - الذى يؤدى إلى فوضى المصطلح وليس ضبطه أو 
تحديده . وإن تجاوزت الصفة هذه الدائرة » لتحوم حول « روح 
العصر » » وقعت فى مزالق مفهومية , تربك دلالتها من ناحية , 
وتعكر عل الجذرية الكامئة فى تصورات « الحداثة » من ناحية 
ثانية . إن « روح العصر » نوع من المطلق, المجرد , لا معنى له 
دون تحديد هذا الروح المحلق ٠‏ وتحويله إلى مجموعة من الخواص 
الفارقة . كما أن الإلاح على ارتباط الشعر بروح العصر بحول 
الشعر » عموما , إلى نوع من المحاكاة » تنطوى عل إذعان لهذا 
الروح ؛ فيظل الشعر المحدث تابعا للعصرء مع أنه يتمرد 


عليه ٠‏ ول يقبل حتى الإذعان لما يسمى روح العصر . وبقدر 
مابتمرد الشعر المحدث على هذا الروح ينطوى على نوع من 
الرفض الجذرى , وما يمكن أن نسميه بالتجاوز الذى تسرب 
معه ‏ المستقبلية » فى هذا الشعر , لتشأى به عن الثبات الآنى 
الملتصق بالعصر . 

وليست ١‏ الحداثة » . فى هذا السياق » ومن منظور هذه 
الدراسة فى الوقت نفسه . صيغة تنطوى على استمرار تقاليد 
التجاوز فحسب ٠‏ أو تنطوى على نوع من الجذرية توازى حداثة 
الشعر فبها حداثة أشكال متعددة من الأدب والوعى الاجتماعى 
وتتفاعل معها فى الوقت نفسه . بل هى - فى المحل الأول - 
صيغة تنصرف إلى الفعل ٠.‏ وتنطوى على الاختيار ٠‏ وتتضمن 
بعدا للقيمة بالضرورة . 


إنها تنصرف إلى الفعل ؛ لآن « الحداثة » قرينة و الإحداث » 
بالشعر فى العصر . وذلك على عكس « المعاصرة ه التى تنصرف 
إلى مجرد الوجود فى العصر , دون أن تقتنص دلالة فعل الخرق 
الذى يقوم به الشعر , ودلالة فعل الابتداء الذى يمكن أن يعدل. 
إبه الشعر مسار العصر , أو بعيد خلقه بالإحداث والتحدييا . 
هذا الفارق الدلالى الذى يصل بين ه الحداثة » والفعل . يصل. 
١‏ الحداثة » بالشعر نفسه . ويوقع الصفة عليه ٠‏ من حيث هو 
« حدث ٠‏ متجاوز . يلفت الانتباه إلى ذاته , بالقدر الذَىَبَلَقت 
الانتباه إلى فعله فى المجال الخفارجى . من حيث هو 
إحداث ؛ . على عكس صفة « المعاصرة » التى يلتف عليها 
المجال الخارجى للزمن . كالوعاء المحايد . المصمت . فتنأى بنا 
عن الشعر نفسه . من حيث هو فاعلية متميزة ٠‏ لفعل متميز فى 
العصر ؛ وده . 

وه الحداثة » فعل يقوم على الاختيار الواعى , المتجاوز ؛ 
عل عكس « المعاصرة » التى هى جرد وجود فى الزمان » 
لا ينطوى على هذا النوع من الاختيار بالضرورة . ومعنى كون 
الشاعر معاصرا أنه يعيش فى زماننا ٠‏ يعاصرنا » وقد تكون 
المعاصرة حجابا بينشا وبينه . وقد تكون معاصرته بوجوده 
الجسدى فحسب , أو رداد شعارات العصر . أو محاكاة ما يقع 
فيه ٠‏ أوحتى الادعاء . ولكن أن يختار هذا الشاعر موقفا جذريا 
فى العصر , ومن العصر , وضد العصر , فأنه يحدث و حدثا» 
فيه ومنه وضده : عل نحو يكون « إحدائه » فعلا من أفعال 
اختيار حدائته , 


وكما تنصرف دلالة فعل الاختيار إلى الشعر . يرتبط قعل 
الشعر نفسه . أو إحدائه . ببعد من القيمة . هو الذى يحدد 
الجذرية فى الحداثة . فيحدد خصائصها ومغزاها وأهميتها ٠‏ من 
مسظور من يقترف الفعل , ومنظور من ب 
ولايقترن بعد القيمة - فى هذ 


فى هذه الدراسة - بمجرد الجدة + ادة 
عض مغايرة » لاتنطوى على البعد الوجب للقيمة بالضرورة . 


معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 


إن هذا البعد يقترن بخاصية ٠‏ الإحداث » الذى ينطوى على 
مشروع ه يواجه ماعجزت المشاريع القديمة عن حله » وخاصية 
« البدعة » التى تعرف المهادنة . أو تمارس الرفض فى حدود 
مفروضة سلقا . 


وبقدرما يقترن الإحداث بالبدعة , من هذا المنظور , يقترن 
كلاهما بالجذرية والشمول . الجذرية التى تنطوى على التعارض 
الحاد مع كل مايناقض المشروع المحدث , فى الحاضر والماضى 
على السواء ٠‏ فتنطرى على معنى النفى : نفى عناصر الحاضر 
المحال التى تجهز على المستقبل . وتفى عناصر الماضى الجامد 
الذى يلتف على الحاضر . ولاينفصل معنى الجذرية عن 
الشمول ؛ ذلك لآن الحداثة - فى الشعر - ليست مجرد مغايرة فى 
بعض العناصر الشكلية » أو المضمونية . بل هى مغاير شاملة 
تتجاوز بعضية العناصر إلى كلية العلاقات التى تحتويها . فتصبح 
إحداثا» شاملا . ينطرى - بالضرورة - على ٠‏ رؤ يا عالم» 
جذرية » يصوغها المشروع المحدث حلا لمأزق تاربخى منعين » 
أينيسرب فى مستويات متعددة متباينة . 

ذلك تتحول الحداثة الشعرية . عادة , إذا كانت حداثة 
حقاا إل جماع شامل من الممارسة والتصرر , معقد فى ذائه » 
"بغلانآته المتجاوية وعناصره المتصارعة , ولكنه فى الوقت نفسه 
,مييتوى من_ميتيتويات أنظمة كلية . أكثر شمولاً ٠‏ تصل الشعر 
المتانث ببقية أنواع الأدب المحدث . ونصل الآدب المحدث 
ببقية أنواع الفنون المحدثة » وتصل هذه الأنواع يبقية أشكال 
الوعى الاجتماعى ؛ بدرجات متباينة بالقطع ٠‏ وتنوسطات 
معقدة بالتأكيد , ولكن بعلا لاسبيل إلى إلغائها » أو 
استبعادها . فى أى نظر كلى إلى الحداثة الشعرية . فى أى مرحلة 
من مراحلها التاريفية . 

ولا ينطوى الهدف الباشر لهذه الدراسة على هذا القدر من 
النظر الكلى ٠‏ بل ينطوى على نظر أكثر تواضعا . يسعى إلى 
اختبار بعض العناصر الدلالية الحاسمة فيه يسمى ٠‏ الشعسر 
الحر» , عند بعض الشعراء فحسب ٠‏ فى هذه المرحلة التى 
نعانيها » بهدف تمييز و الحداثة » عن ٠‏ المعاصرة » , فى هذا 
الشعر , لإبراز معنى الأولى وخصوصيتها . 
؟ ١-‏ هذا التمبيز بين والحداثة؛ و «المعاصرة» تيز 
الرهم الشكل الذى يحعل كل من 
ترك الكتابة بالشطرين إلى الشطر الواحد شاعرا معاصرا ؛ وفض 
ألوهم المضموى الذى لا يؤكد التمييز. داخل «الشعر الحر» 
نفسهء بين شاعرة مشلل نازك الملائكة وشاعر مشل سعدى 
يوسف ؟ وفض الوهم النظرى الذى قد يشد الحداثة إلى لون 
جديد من المحاكاة ٠:‏ ينقل روح العصر يدل إعادة صياغته . 
والمؤكد أن كل «الشعر الحره معاصر على أساس زمنى ٠‏ ولكن 
ليس كله محدثا على أساس من «رؤ يا العالم» . والمؤكد أن الحداثة 


0 


جابرعصفور 


تنطوى على عنصر دال » أشار إليه نقاد العصر العباسى 
اد هذا العصر وشعرائه . عندما وصفوا 
«أشكل بالدهر» و «أشبه بالزمان» » و 
ان»77© ٠‏ ولكن هذا العنصر 
جرد عنصر أولى . يمشل القاسم المششرك بين «الحبداثة» و 
«المعاصرة» , القاسم الذى تتجاوزء الحداثة عندما تتجاوز 
نظيرها الخادع » بعناصر أخرى أشد حسا فى الدلالة , 


ولقد أشار ستيفن سبندر 63065م5 معظامع5, أحد شعراء 
الحداثة الأوربية ومنظريها . إلى بعض هذه العناصر» » فى 
سياق التمييز بين لحديثين» 38096535 و «المعاصرين» -00© 
ةدم فوصل المعاصرين بما أسماء «الأنا الفولتيرية' 
1 مهعنهاء تلك التى تنطوى عل الأقانيم الأساسية لمفهوم 
الكاتب المصلح المبشر , وما يقترن بهذا المفهوم من إيمان الشاعر 
بنوع من النبوة » تجعل منه مبشرا بعقيدة ليست من صنعه فى آخخر 
المطاف . ووصل ستيفن سبندر والحديثين» بما أسماء «الأنا 
الحديثة» 2600601: تلك التى تعيش العصر الصناعى دون أن 
نذعن إلى محتواه » وتمارس اختيارها فيه يظعاناة تتتودٍ بها على 
هذا العصر, على نحو بحعل من إبداعها ناج أتتيلياتٍ لابواعية 
وبمارسة لحس نقدى فى الوقت نفسه . ١‏ 

قد يسهم «الكاتب المعاصره فى الصراع الدائرل عصره . فيا 
يقول سبندر » ولكن إسهامه يظل مرئبط راف ةٍالخضن»-مذعنا 
لقواعد اللعبة التى وضعت له ؛ فإسهامه نوع من الرقص فى 
السلاسل . وعلى عكس ذلك «الكاتب الحديث» الذى بنظر إلى 
أوضاع عصره بوصفها كلا » رافضا حتى الإذعان للرفض داخل 
قواعد اللعبة الموضوعة سلفا . ولذلك فهر ليس نبيا واثقا من 
صحة عفيدته التى ليست من صنعه , ولا يتمتسع بهذا اليقين 
السعيد الذى ينطوى عليه «الكاتب المعاصرء . إن «الكاتب 
الحديث» خالق عالم , وصانع رسالة ء ولكن خلقه - كصنعه - 
ينطوى عل حس نقدى . حاد » لا يترك شيثا دون أن يشرعه 
بأسئلة الشك , أو مراوغة السخرية . و «الكتابة الحديثة» هى 
فن المراقبة الواعية للحدث » والملاحظة اليقظة للشروط التى 
تنسرب فى الحساسية , على نحو ينطوى فيه الحس الناقد عل نقد 
ذا ساخر . ولذلك كان بروفروك عهكنهم - قناعت . 
اس . إليوث - يقول : 

الست الأمير هاملت ٠‏ ولا أريد لى أن أكونه" 

لتتجاوب سخريته من وعيه » وشكه فى حيانه التى كالهها 
بملاعق القهرة . وسؤاله الماككر : أنواتينى الجرأة لاج 
الكون ؟ » مع حساسيته التى تناقض حساسية «المعاصرين» 
المطمثنين تمن تحولوا إلى صيغ جاهزة تتمدد على حوائط 
الإذعان . 


إن هذا الحس النقدى الساخر ء الشاك » عنصر حاسم فى 


م 


تمييز «الحداثة» عن «المعاصرة» . وليس من الضرورى أن 
تتمسك بقناع بروفروك لإليوت2':7 ؛ فمن السهل أن نجد هذا 
العنصر فى قتاع وعجيب بن الخصيب» » فى شعر صلاح عبد 
الصبور » حيث نواجه عنصر السخرية كامنا » مع نقد الذات » 
فى قلب المفتتح : 
م آخذ الملك بحد السيف ٠‏ بل ورثته 
عن جدى السابع والعشرين ؛ (إن كان الزئا 
فى جذورنا 
ننى أشبهه فى صورة أبدعها رسامه 
رسامه كان عشيق الملكة) 


لام 


لينسرب الشك إلى كل شىء : سلامة الجذور, والإرث ؛ 
والاحقية فى الملك : والاستقرار الروحى الزائف » وتوهم الصلة 
النقية الممتدة بين الماضمى والحاضر , والألق الخادع للعلافات ٠‏ 
والمستوى المسطح الذى نفترضه عادة فى معانى الكلمات (وليس 
الحفاظ عل النى امنطفى لنحوية الجمل سرى مظهبر 
للمراوغة) , والمحاكاة الصادقة التى نفترضها فى الفنون (وليست 
الإشارة إلى الرسم » فى جانب منبا » سوى شكل محندث من 
دمجاز البعضية» الذى أشار إليه بلاغيو التراث) ٠‏ 


هذا الحس النقدى الساخر يشى بشك الشاعر المحدث فى 
نفسه قبل الآخرين » وسخريته من عالمه هو قبل عاللهم » 
اليكشف التشقن والخلل فى روح العصر الذى بجمع 
أو يكشف وهمه » فيتتهك أعراف الإذعان المألوفة 
وييتدىء «الإحداث» الذى يباعد بينه وبينهم من نا 3 
ولذلك يتحول هذا الحس إلى عنصر دال فى الحداثة ؛ تزداد 
دلالته حسها عندما يشف عن وعى ضدى , يتسم بالجذرية التى 
لاتقبل الإذعان لأعراف العصر الثابتة » أو أعراف الذات . 


قد يفارق عنصر السخرية مراوغة الشك التى يتميز بها قناع 


ب بن الخصيب » ؛ ولكن العنصر نفسه يظل قارا ل 
من الأقنعة المحدثة . قد يتفجر بسيطاء 


نصوص 3 
عفويا . مباشرا . فى مفتتح ٠‏ كلمات سبارتاكوس الأخيرة 
المجد للشيطان . . معبود الرباح 
من قال لا فى وجه من قالوا نعم 
من علّم الانسان تمزيق العدم امي 


أو ينسرب من موازاة المفارقة التى بين الفرد وجسد الآمة 
وتفصل بينهها » فى مأ أحمد الزعتر » . لنقرأ : 
وأعد أضلاعى فيهربٍ من يدى بردى 
وتتركنى ضفاف النيل مبتعدا 
وأبحث عن حدود أصابى 


فأرى العواصم كلها زيدا . 209 
أو يعود العنصر إلى المراوغة التى تنطق بسر « الليالى كلها  ,‏ 


فيغدو شيئا من قبيل : 
فى زمن القت 
والقتل ٠‏ سأغمض عي وأنظر للقتل 
أحاصره حينا 
وأحاوره حينا 
أو أرضى حينا بالقتل 229 . 


وبقدر ما نتحول السخرية . فى هذا السياق ٠‏ إلى نوع من 
النفى للإذعان . والتشكيك فى المسلمات . والحجوم المراوخ على 
ما يتأى على الهجوم المباشر”؟'؟ , تتجاوب السخرية مع الحس 
النقدى , ليغدو كلاهما وسيلة معرفية . تفصل بها «الأناا 
المحدئة:0*') للشاعر العربى - فى عصرنا - بين نفسها وهذا 
العصر . ونفصل بين ذاتها ووعيها بهذه الذات . لتكتشف 
التصدع فى كل المستويات ٠‏ متحولة رفضها الضمنى للتصدع 
إلى وعى يتمرد على نفسه وعى غيره فى آن . 


١‏ - ؟ وليس من الضرورى أن نصل بين هذا كله ثيل ثثائية 
ية» و «الأنا الحديثة» ؛ فتلك ثنائية عحابئة فى أخليائة 
4 اقشها ستيفن سبندر , كها كانت تبدوأله"قكتابه: 
«معركة ا حديث» . ولا تنفصل عن ثنائية حابثة أنجرى . /بشحب 
فيها نموذج «أبولو» ليعلو فوذج «دبونيسيوس»» الوط اذى 
انفلت من كتابات نبتشة ليغزو عصواصم الحداثة الأوربية » 
فيقنحم «المدينة؛ منتهكا معايير «التقدم» و «التطوره و «العلم» 
و «الآلة؛ التى تتمرد عليها الاتجاهات الأساسية للحداثة فى هذه 
العواصم . 
ومن الضرورى أن نؤكد . فى هذا السياق . أن مغايرة 
الموقف من هذه المعايير تنطوى على واحد من الفوارق الحاسمة 
التى تمبز بين الحداثة فى الشعسر العربى المعاصر و «المودرنزم» 
الاوربية (دون أن يعنى ذلك نفى إمكانية التشابه فى مستويات 
مغايرة) . إن «المودرنزم» تتمرد على هذه المعايير . وتنطوى على 
عداء لافت لمفهسومى «الشطوره و «التقدمء ؛ لأنها فى بعض 
تفسيراتها قرينة حضارة تحولت عن قداسة «الكلمة» إلى قداسة 
«الرقم»'"' , على نحو ينفصل معه المتصل القديم © (الله 
- الطبيعة - الإنسان) ليقع الإنسان فى شرك الآلة ٠‏ وبرائن 


تحول القدرة الشخصية إلى سلعة متبادلة ٠‏ سوى 
الإحساس بأن «العلم يتقدم من خطأ إلى آخمر » وأن الآلات 
تشل أيدينا وأرواحنا980 . 

وليس الأمر على هذا النحوء فى حداثة الشعر العربى 
المعاصر ؛ ذلك لأن نصوص الحداثة العربية المعاصرة تنطوى على 


معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 


ما تمردت عليه نظيرتا الأوربية » 
لها جذورها وشهمومها التى تغاير بينها 
وبين ذالأنا الحديئة, . برغم ما قد يبدو بينهم| من شبه » أو 
حوارء فى هذا الجانب 
المعاصرة » من منظور اللغا. 
حضارة لازالت تحكمها قداسة «الكلمة؛ بأكثر من معنى », 
موقف مغاير من 
الحدثة, -فى 


- على الأقل - تجاورها لتتجاوزها (ولنتذكر «النداهة» لب 

إدريس . و «دومة ود حامد» للطيب صالح) . وأعنى موقفا يدق 

فيه الوعى المحدث هذه «الأنا المحدئة» - فى الشعر - أبواب 

«المدينة» لعلها تنفتح » فيدخل الوعى عاللها الجديد » وتدخل 

«المدينة» نفسها عالا , ينقلها من تاريخها المتقل بالإرهاب 

والتخلف . إلى تاريخها الواعد بالتقدم : 
حاديها نجمان مضيئان بعيدان 
الحرية والعدل . 


[صلاح عبد الصبور 9/17/1] 


إن هذه «الأنا المحدثة» تبحث - فى المديئة وللمديئة - عن 
«سفينة الكون الذى يجب ء» ؛ «لتمتلء رثاتنا بهواء التاريخ ؛ لو 
بشعر أدونيس”") . وبالقدر نفسه تبدو هذه «الانا 
وكأنها تدفع «المديئة» إلى أن تفارق صورتها القدية : 
بحثا عن النور وعن دفه ربيع لم يحىء بعد 
ومازال ببطن الأرض والأصداف 
متتظرا نبوءة العراف 
لتحقق «مدينة المستقبل» . لواستعنا بشعر البياق : تلك النى 
اتشبه المديئة القديمة فى لون عينيها : 
لكا لا ترتدى الأسمال 
وخرق المهرج الْجوّال 
ولا يطن صيفها بالناس والذباب2"'0 
ولعل هذه دالأنا المحدثة» , فى الحداثة العربية المعاصرة » 
أقرب إلى «الذات الشوا بية» . من حيث الظاهر ؛ ولعل 
تموذجها أقرب إلى تموذج «أبولو» ؛ ذلك لان هذة «الآناء أكثر 
التصاقا بوعى يبشر بأحلام «التقدم» و «التطور» التى لم تكتمل 
0 تتحقن - فى واقعها . وبالقدر نفسه ييشر هذا الوعى بأقائيم 
مواجهة أقانيم «النقل» التى تسود عالمه . ولذلك تظل 
هذه الأنا أكثر التصاقا بوعى يؤكد «المدينة» . ليخلق فيها - مهها 
ان بنة بلا قلب» - الزمن الآق بالنجمين الوضاءين على 
كفيه : الحرية والعدل . 


ومهما بحث هذا الوعى » فى سفر اللاوعى وسريالية الحلم » 


لعا 


جابرعصفور 


ليكتشف «قارة الأعماق» (أدونيس) » فإنه يظل يبحث فى 
«أندلس الداخل» » وفى «مدائن الغزالى» ليعثر فيههما على «رمزية 
الباطن» و «أنوار الإشراق» التى تؤكد خصوصيته ٠‏ فتخاير بيت 
وبين وعى هذه «الأنا الحديثة: . ومهه] فرّعت هذا الوعى » 


«عبثية» عالله الذى العقل حتى. يجن (أمل دنقل) أو 
يموت فيه الإنسان ميئة أبشسع من ميتة الكلب (صلاح عبد 


الصبور) فإنه يظل وعيا منطوبا على حلم «العقل» بالحرية 
والعدل , وبالقدر نفسه بظل وعيا منطويا على روح نبى ٠‏ يصله 
هذه «الأنا افولتيرية؛ دون أن بطابق بينه وبتها - 

ولذلك نتجلى «الأنا المحدثة» تجليات نبوية فى شعرنا 
المعاصر ‏ تجليات يغدو معها الشاعر قرين درسول امعرفة» الذى 
يعود إلى الآخرين بعد طواف الأرض والبحر (السندباد فى رحلته 
الثامنة » خليل حاوى) أو بعد أن اغتصب نار الثورة الأبدية من 
قلب العالم (سارق النار » البيان) أوبعد أن اتحد بالعناصر الأزلية 
للخلق والصيرورة الدائمة (مهبار الدمشقى . أدوئيس) . وقد 
يغدو ورسول العرفة» كا للخصب , رمزا للبعث +#يتحد به 
تموذج الشاعر ؛ ليموت العالم بمونه ٠»‏ ويبعث يبطثه "© كأثهرآهة 
الخصب القديمة (أدونيس . وقموز, وأوزلريش) لزابدائله 
الأنثوية (أفروديت » وعشتار » وإيزيس) أو يدائلها التى تنطري 
على عنصرى الذكورة والانوثة معا (العنقاء) . .وقد يتحول نموفج 
الشاعر إلى مسيح يفتدى الآخرين لبرى ورتم بد ونه لبي . 
بعد الصلب » السباب) , أو يتقمص روح صوق معبرّنه 
كلمات تحبى اموق (الحلاج : البياق » صلاح عبد الصبور » 
أدوئيس) , أو روح شاعر يبشر بنبى آخر يحل سيفا (سعيد 
الشاعر ‏ ليلى والمجنون ء صلاح عبد الصبور) ؛ أو غخلص 
يود بين الكلمة والفعل (الأميرة تنتظر , بعد أن يموت الملك » 
صلاح عبد الصبور) أو بيشر بمعجزة توحَد بين المدفع والارض 
(أحد الزعتر ‏ محمود درويش) . 

وليس هناك فارق جذرى » فى هذا السياق » بين أن نقرأ : 


أقول لكم : 
بأن الفعل والقول جناحان عليان 
وأن القلب إن غم 


[صلاح عبد الصبور ١‏ : 1114 
أونقرا» : 
قلت : فليكن الدم نهرا من الشهد ينساب تحت 
فراديس عدن . هذه الأرض حستاء , زيتتها الفقراء ٠‏ نهم 
تطيب . يعطونها الحبّ , تعطيهم النسل والكبرياه . 
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أو تقر : 69 
مهيار يقول : الذكرى لا تجدى 

ويقول : الريح تواق سفنى ١‏ , 

حين يكون البحر بعيدا . 


ذلك لأن دلالة « القول » فى كل هذه الأقوال ٠‏ تنطوى على 


الآتى » , فى السياق الأوسع للقول الثان . وتوحذ س, 
وزمن الرؤ يالتتؤكد معنى فعل آخر . يتحول به الحاضر عائدا إلى 
كماله الأول » كيا تعود العنقاءء ليتحرك زمانها الدائرى فى 
السياق الأوسع للقول الثالث 


ن التدمير 


وترجع مغايرة المدلولات » فى الأقوال الثلائة ٠‏ إلى مغايرة 
تبليات رؤ يا العام بين القائلين الثلائة » ولكن ما يصل بين 
الاقوال . فى النباية » هو الإيمان بفعل « القرل » ذاته : 
الدال الذى ينطوى على إيمان قار بقداسة « الكلمة » ؛ فى عصر 
لا يزال تاريفه يؤكد سحرها » فيتضمن الدال مدلول الشاعر » 
الى » البشرء الذى يدفع الآخرين إلى « الخروج ‏ أر 
القيامة » » أو ه البعث  »‏ حتى لو كان الثمن هوه صلب ٠‏ 
الشاعر - هذا المسيح الجديد . أعنى الصلب الذى قد يلح عليه 
الشاعر المحدث ». آنه السبيل الوحيد لبعثه وقبامه الأخرين : 


يا أهالى الكهف فوموا واصلبون من جديد 
إننى آت من اموت الذى يأ غدا 

آت من الشجر البعيد 

وذاهب فى حاضرى - غدكم 

[ تحمود درويش 2 404 ] 


؟ - م وما"يباعد بين هذه « الأنا المحدثة » للشاعر العرى 
( المعاصر ) و الأنا الفولتيرية », فى هذا السياق ؛ هو الحس 
التقدى الشاك للأول ؛ ذلك الحس الذى يصل التمسرد 
بالسخرية » فى فعل نأمل يصبح فيه الوعى ذاتا فاعلة من 
ناحية » وموضوعا بقع عليه التمرد والسخرية من ناحية ثانية ٠‏ 
إن هذا الحس يتدخخل كالموجة المقابلة . ليكسر حدة هذا الاندفاع 
النبوى , وحدة أقراله الإبلاغية . وبالقدر نفسه يبدد الاتفعالية 
التى تنسرب ٠‏ برغم مراوغة الموضوعية البادية فى ٠‏ الاقنعة » , 

ولا تخضع السخرية ه الشاعر النبى » رتجلبائه للك 
فحسب ء بل تدقع إلى خلق م بديلة » وتجليات مضادة . 
وعند يغدوه قناع » الشاعر المحدث قريبا » دا » منسرياق 
الطرقات , ولكنه مراوغ . ساخر ء شاك . ويغدونموذج الشاعر 
نقيضا مباشرا للبى - الإله - الخالق ؛ نقيضا يشيسه 
« المراقب » الماكرء وه الشاهد » المخدوع . الذى قد يؤدى دور 


المنهم القاضى أحيانا ء أو دور « القرين » أحيانا أخرى . وقد 
تقابل ٠‏ القرين » فى عتمة الشارع ؛ فى الضوء الذى يبلو فراغ 
الأقنعة . فى شعر خليل حاوى :2597 

كنت أمشى معه فى درب سوهو 

وهو يمشى وحده فى لامكان 

وجهه أعتق من وجهى ولكن 

اليس فيه أثر الحمى 

وتحفير الزمان » 

وجهه يحكى بأنا توأمان . 


أو نقابله كا تقابل , الأ يوسف » . فى شعر سعدى 
يوسف » يتأمل « خاطرة غير متشنجة » . على أبواب سيتة ‏ 
ولكنه ٠‏ يخدع حتى العبارة » فى « حديث يرم © : 


ويدخل كل المزارع 
يرث 


أو يشترى سكرا . 


[ سعدى بوسف . 53158 


وبقدر ما يخنفى نموذج النى المبشرء مع هذا النقيضي) 
بختفى ما يشبه ١‏ الانا الشولتيسرية ». وتتحطم أسظردة 
الشاعر - الإله - الخالق الذى يتحدث عن نفس باقتوال من 


- ها أنا أشررع النجوم وأرسى 


وأنصب ثفسى 
ملكا للرياج . 
[ أدوئيس ١‏ ١/9ا؟]‏ 
- أكتب فى الألواح 
انبوءة تحل لز الجوهر القاهر للموت والهيولى . 


[ البياق . 144/6 ] 


ويسرز نموذج بسيط فى ظاهره » مراوغ فى باطنه . كأنه 
٠‏ الفنفد » . يكمن فى شجرته منكمشا . يحسبه الأطفال كرة 
يلهون بها » وتحسبه المرأة حجرا تحك به كعبيها . وتظنه أفعى 
النخل فارا هامدا : 

لكنه فى أول الليل 

وفى قارته القديمه 

0 

بطينا 

ضاحك العينين 

مسرورا بأن الأرض فيها . هذه الفتنة . 259 


وعلينا ألا تأخذ الأسطر المراوغة بظاهرها . فالفتنة الدلالية 
منسربة فى الاسطر . تذكرنا ب « زمن ننة والقتل : . فى سياق 


معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 


مغاير» يتجاوب مع السياق الخال . على نحو يحوّل مدلول 
« السرور » إلى دال تخاتل » فى السطر الأخير . يقودنا إلى مقول 


قول أكثر مراوغة : 
قلت : إنى مثل كل الناس : ذو عينين 
أبصر فيهماشينا 
وأخفى فيها شينا 
ولكن ٠‏ مثل كل الناس , لست أريد أربع أعين 
عبنلى كافيتان لى 


ربما أبصرت عن شخص ينام الآن 
انقتاحة مقلنيه . 


[ سعدى يوسف . 08 ] 

ولذلك « القنفد » المراوغ بدائل كثيرة » خصوصا حين يعتريه 

« المزاج الرمادى ؛ فى قصائد صلاح عبد الصبور , أو يبدو كأنه 
« كهل صغير السن » , فى شعر أمل دنقل . 

فى الحالة الآولى ينسرب « المراقب الشاهد » فى « شوارع 

كَغاتِها .؛ سماتها عماء » , يحمل اسمين ؛ اسم يعرفه أهله , واسم]ا 

يعرف إلا الأتباع والعشيقات . قد ينجول فى تاريفه ؛ بتنزه فى 

تذكاراته ؛ أويتحدث فى مقهى ‏ أريغدو مسافر ليل ٠‏ أوراويا 

ْم الحيطة . وقد يتحول دخانا ونداوة . فى ظل نجوم الليل 

الوهاجة وامتطفئة ٠‏ أو بتجمع فأرا يهوى من عليائه » فى تحزن 

عاديات . لَكُنّ كى يتأمل بالعين الماكرة : 
من تحت الأرفف أقدام المارة فى الطرقات 
[ صلاح عبد الصبور » 711/١‏ ] 


٠‏ ينسرب « الشاهد المراقب » من غرفة 
« كهل صغير السن » ٠‏ يفتح صنبور الماء فى 

الجارة فوق السقف . يتلصص عل جارة 
قن يبدا 


طفل يبيع الفل بين العربات 

مقتولة تننظر السيارة البيضاء. 

كلب يحك أنفه على عمود الثور 

مقهى , ومذياع » وثرد صاخب . وطاولات 
ألوبة ملوية الأعناق فوق الساريات 

أندية ليلية 

كتابة ضوئية 

حوائط وملصقات 

تدعو لرؤية الآب الجالس فوق الشجرة 
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جاب رعصفور 


والثورة الختصرة . 26 

فيعود إلى بيته ليكتب « سفر ألف دال » » أو يتاجى « أبانا 
الذى فى المباحث » 

-01 هناك عنصر أخر دال يباعد بين د الأنا المحدثة » 
للشاعر العربى وصفات « الأنا الفولتيرية » » وبالقدر نفسه يميز 
حداثة الأولى . إن الشاعر العربى المحدث ( المعاصر ؟ ) حتى 

النبرة ٠‏ يصوغ ه رسالة » من نوع خاص » 
رسالة فى حال من الصنع الدائم » 


تنطوى عليها أقوال الشاعر المصلح الداعية 

هناك دوال ثابتة » فى هذه الرسالة يشير مدلوفا إلى أحلام 
التقدم والحرية والعدل . وهناك الماح على الوحدة المفتقدة بين 
الإنسان والإنسان » والإنسان والعالم » وا ماضى والحاضر ٠‏ 
وهناك تعارض لافت بين امثال والواقع والقول والفعل , والدولة 
والمواطن , والأنا والآخر , والداخعل والخارج . ولكن العلاقات 
الدلالية هذه الدوال علاقات فاعلة » في ,ال م نالصي رررة 
الدائمة , والتحول المستمرء كما لو كان لاع رحلا بصنع 
رسالته فى الوقت الذى يكتب فيه قصيؤته . وَعل نحولا يدو 
معه للرسالة نفسها وجود مستقل خارج المَََاتَ"الدلآلية التى 
تنتظم القصيدة . وبقدر ما تصبح الى هذ الملاقاتٍ 
الدلالية تتعدل الرسالة , كل مرة دل فيها القصيدّةقى 'علاقة 
مع غيرها من القصائد , على نحوتصبح فيه الإشارة إلى معتقاد ٠‏ 
نابت » جاهزء قبلى ٠‏ يشير إليه ممتوى الرسالة ؛ إشارة إل 
شىء يحافى طبيعة القصيدة المحدثة نفسها 


معطى يتأي على إعادة الإنتاج ( فلو فعل ‏ انتهى أمر حدائته ). 
بل بوصفها عقيدة فى حال من الصنع يسهم فعل الإبداع نفسه 
فى صنعها . بما ينطوى عليه هذا الفعل من وعى صائع بمعنى من 
المعانى . وقد تيدأ القصيدة المحدثة'من داخخل معتقد . ولكنها 
تسعى إلى أن تباعد نفسها عنه ‏ إلى المسافة التى تتيح ا أن 
تسيطر عليه » فتعيد صنعه . وهى فى تباعدها عن المعتقد » تبح 


لنا أن نرى إمكانياته الموجبة والسالبة . قتجعلنا طرفا فاعلا ف 
عملية الصئع نفسها عل نحونعيد معه إنتاج وعينا » فى الوقت 
الذى تعيد فيه القصيدة صنع المعتقد . 

هذا الوعى الصانع ينطوى على حوار مستمرء يتجاوز 
الثلاثية التى أشار إليها صلاح عبد الصبور » عندما تحدث عن 
الشاعر الذى يدير نوعا من الحوار الثلائى بين ذاته الناظرة » 
وذاته المنظور فيها » وبين الأشياء [ صلاح عبد الصبورء 
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م/م ] ؛ فهناك طرف رابع يبدو أكثر أهمية فى عملية ا حوار ؛ 
أعنى اللغة الى يتم بها وفيها الحوار كله . "2 وعندما تتوسل 
« الآنا المحدثة » هذا النوع من الحوار فإنها تقوم بعملية صلع , 
ينطوى عل مستويات معرفية معقدة » يعيد فيها الوعى تشكيل 
علاتته بنقهء وعلاقته بالعالم , وعلاقة العالم باللغة وصلاقة 
اللغة بالوعى نفسه . فى كل مرة تكتب فبها القصيدة » أوتقرأ 
وإذا نظرنا إلى هذا الوعى » من منظور مغاير » لمحنا وجها 
آخر من الخوار » تعيد فيه الأنا المحدثة النظر فى معطى المعتقد 
السابق التجهيز , إن وجدء وفى الوقت نفسه تعيد النظر فى 
الصلة التى تربط بين أدوات إنتاج القصيدة وعلاقات إنتاجها . 
وعندما يدرك الوعى الصانع . من هذا امنظور ؛ الأهمية الى 
ينطوى عليها تغيير الأنغاط الأقدم لإنتاج القصيدة » يؤاجه هذا 
الوعى مشكلة اللغة والتركيب على السواء ٠‏ 
ارق اللغة مفهوم «الوعاء: أر «الظرف» الذى يحترى 
الرسالة لتصبح «الرسالة» نفسها فعلا لغويا . ينبنى أثناء عملية 
الصنع ؛ وينطوى عل مستويات دلالية مركبة » تاي عل 
التسطيح والاستهلاك المخدر . وتتجاوب عملية الصنع مع 
المستويات المسرفية التى ينطوى عليها الوعى الصائع , 
ويمارسها , لتغدو القصيدة بناء معرفيا معقدا ء لا يكتشف إلا 
من خلال المستوبات اللغوية الى تشكله وتتشكل به , أو من 
خلال العلافات اللغوية النى تنتجه ويعاد إنتاجها بواسطته . 
ولاشك أن هذه الخاصية الأخيرة تنأى بالفصيدة المحدئة عن 
الوضوح المنطفى أو واحدية المستوى الدلالى التى نألفها فى كثير 
من الشعر المعاصر , فالقصيدة المحدثة ليست زجاجا ناصع 
الشفافية لانراه بقدر ما نرى ما بقع وراءه ؛ وانغما هى قصيدة 
تجذب الانتباه إلى نفسها . بوصفها صنعا متميزا فى اللغة 
وباللغة » وتشدنا إلى علاقاتها الدلالية نفسها ف 
اشىء آخر قبلها أو بعدها . وهى قصيدة نتسم , ضمن ما تنسم 
بصدمة التلقى التى قد تفرنها بالغموض » ذلك لأنها قصيدة تغير 
العلاقات الوظيفية بين الوعى والعالم واللغة . إنها نعيد إنتاج 
الأطراف الثلاثة جميعا » على نحو يؤكد فاعلية اللغة فى جانب » 
ويعيد تشكيل علاقات العالم وصياغة الوعى فى جانب ثانا . 
وتتباعد هذه القصيدّة عن الصفات التقليدية للمحاكاة » 
والصدق الوجداى والاتحاد الوجدانى , والانعكاس , والمعادل 
الموضوعى ؛ على نحو تغدو معه هذه الصفات قريئة ما يمكن أن 
نسميه «طريقة القدماء» من الشعراء المعاصرين أو النقاد 
المعاصرين على السواء ؛ ذلك لأن القصيدة المحدثة لاتنقل أى 
شىء خارجها . ولا تعادل أى طرف يسبقها موضوعيا أوذاتيا ٠‏ 
فالمعادلة الأولى حاكأة للخارج » والمعادلة الثاثية محاكاة 
للداخل ٠»‏ وليست هناك محاكاة » فى هذه القصيدة » إلا على 
سبيل السخرية » وبقدر ما لا تعكس هذه القصيدة أى شىء 
خارجها ‏ كبا تفعل المرآة الصافية المجلوة » تغاير هذه القصيدة 


بين الأشياء وتعاكسها . بل تقطعها وتكسرها » كها لو كانت مرآة 
محطمة محطمة . نشوة أكثر ماتعكس , وتحطم العلاقا المنطقية 
من المنظور الخارجى لتؤسس العلاقات الدلالية لمنظورها 
الداخل وعلى نحو يمنح طرف علاقات الغياب , فى هذا المنظور 
الأخمير. أهمية تمائل طرف علاقات الحضورء فلا يلتقى 
الطرقان , معا » إلا فى عملية إنتاج 
التى يعيد فيها الوعى الصانع . للقارىء . الوصل بين الطرفين 
ارك فى صنعها . بجماع وعيه . بدل أن يتسهلك 
دلالة جاهزة منفصلة عنه . 

وكما ننتقى صفة . الصدق الوجدان . عن القصيدة 
المحدثة . فى فاعلية الوعى الصانع , من زاوية الشاعر » تتتفى 
عن هذه القصيدة صفة «الاتحاد الوجدان» من زاوية القارىء . 
فى الزاوية الاولى , تنتغى صفات التنفيث عن الوجدان وتفريغ 
الانفعسالات , والددفق التلفائى لمشاعر- قوية. أو 
فاترة - تتذكر فى هدوء ؛ فلا تصبح القصيدة «تبعاء تتدفق منه 
المشاعر . أو «مصباحا مافى الداخل على الخارج ٠‏ أو 
«مرأة صادقة؛ تعكس انفعالات الشاعر. فتعرف «صورتة 
النفسية» منها . وفى الزاوية الثانية , ننتفى علاقة التخديز التى 
يجد بها القارىء ما يتخذ به , فى القصيدة , كا بتحدانرجيل» 
الماء أوما تسكن عواطفه إليهيزهم 
اتحادها به . فى «تجربة وجدانية» . غائل ين وصورة» مفترضة 
لانفعال الشاعر . و وصورة» مفترضة لوجدان القارى ]لتاقت 
بل يدخل القارىء الناقد . بدل ذلك كله . طرفا فى عملية 
الصنع النى تفرض يقظة الوعى , وانفصاله الذى يعادل اتصاله 
ما بصنع . ليصبح الوعى منتجا , بمعنى المشاركة فى الصنع ‏ أو 


معنى الشاركة فى الإمكانيات المتصارعة فى الحوار الذى تنطوى 
وبقدر ما تعيد القصيدة إنتاج الأطراف التى تتحاور فى عملية 
صنعها . مؤكدة فاعلية اللغة , تؤكد هذه القصيدة وجودها 


المزدوج ؛ أعنى الوجود الذى تنطوى معه القصيدة على دال أول 
بشير الى مدلول محايث فيها . لكن يتحول هذا المدلول المحايث 
إلى دال ثان . يقع خارج القصيدة , فى عملية التأويل التى تعقب 
التحليل , أو تصاحبه عمليا لتنفصل عنه نظريا عل نحو 
نظل فيه العلاقة بون الدال والمدلول الداخل علاقة محايثة . وتنا 
العلافة بين الدال الشانى ومدلوله الخسارجى علاقة 
ليست - بالقطع - علاقة الاصل بما تعكسه المرآة. أوعلاقة 
الرمز الرياضى بمرموزه , 

ولاينفصل هذا الوجود ا تجاوز للقصيدة المحدثة عن فاعلية 
الصنع التى ننتقل بها القصيدة من واحدية الدلالة إلى شركيبية 
الدلالة ٠‏ وتتتقل بقارثها من مفعولية الوعى المستهلك إلى فاعلية 
الوعى المشارك فى إنتاج الدلاا رى القصيدة نفسها على 
مستويات متعسددة , اتؤكد الفارقة التى تنطوى عليها عملية 
القراءة 


معنى الحدائة فى الشعر المعاصر 


وتنضح هذه المفارقة » هونا . عندما نلاحظ أن القصيدة 
المحدثة تخاطب القارى بالقدر الذى يساهم به فى إنتاج دلالتها . 
ولكنها لاتخاطب هذا القارى خطابا واحدى الاتجاه . إنها تخاطيه 
خطابا متغابر الخواص برغم تزامنه . على نحو يبدو معه الأمرى) 
الوكانت هذه القصيدة تتحدث إلى القارىء عن نفسها فى 
مستوى , وتتحدث إليه عن نفسها وغيرها فى مستوى ثالث . 

ولافاصل بين هذه المستويات إلا على سبيل التعسف . لان 
هذه المستويات متزامنة فى القصيدة . فضلا عن أن وجودها 
الى » المتغاير الخواص . هوجانب من الوجود الدلالى المزدوج 
للقصيدة المحدثة نفسها . ولكن الفصل المتعسف بين المستويات 
له جدواء الت 9 
عملية تجريد ذهنى يقوم بها عقل الناقد , وهو يبحث عن بواده 
أنسقة , تقتنص الفاعلية الدلالية المراوغة للقصيدة المحدثة , 

1-5 ف المستوى الأول . تبدو القصيدة كان 

ليس ها هاجس سرى وجودها الذاق , المنفصل عن كل ما 
عداء . وكأن كلل شىء فيها لا يفعل شيئاً سوى أن يلفتنا إلى 
إنفسه ؛ الموازاة والتقابل ؛ التداخل والتجاوب ؛ الموتتاج 
والكولاج ؛ طرا: وكيفيات التقطع ؛ التركيز على 
|الكلمات فى ذاتها » كما لو كانت كا ت مستقلة تلفتنا إلى دالها 

من مدلوها ؛ تعتيم الرموز التى لا تشير إلى شىء محدد . 
كأن الفضبيدة تخلق أسطورة خاصة بها : وكأن ليس للدال الأول 
على نفسهء لا يقسود إلى ىم 
خارجه . فلا يتحول إلى دال ثان يشير إلى خارج النص ٠‏ ويبدو 
النص نفسه كأنه بنية منغلقة على ذاتما , تقترن «الشعرية» فيها. 
موضوعها هو مبناها , ومبناها هو علاقاتها النى 
عن غيرتهاء كها لو كان المرء يركز عل زجاج النافذة 
نفسه وليس علل ما يقع وراءه ٠‏ لو استتخد. اورتيجا دى 
جاسيه :62550 لا 0:08 مدمز الذى أصبح ذائعسا بين" 
الضرين > 
وعندئذ نصل إلى شىء أقرب إلى التطبيق العلمى لما أكده 
أدرئيس , عندما قال : 59 

ديمكن اختصار معنى الحداثة بأنه التوكيد المطلق على أولية 
؛ أعنى أن طريقة القول أو كيفية الفول أكثر أهمية من 
الشىء المقول . وأن شعرية القصيدة أو فنيتها فى بنيتها لا فى 
وظيفتها . 

ولايختلف معنى «التوكيد المطلق على أولية التعبين ؛ فى هذا 
السياق » عن التوكيد المطلق لما يسميه أدونيس 0 
افتراضه نوعا من الوجود الشكل هذا 
وظيفتها . كأن «البنية» نوع من 
المطلقة التى تحدد حتى «العلة ٠‏ لو استخدمنا المصطلح 
الأرسطى القديم . وليست هذه «العلة الصورية» للقصيدة 
المحدثة سسوى ما يسميه رومان ياكسويشن 10080 


4 ٠. 


جايرعصفور 


وهاه »1ه [والوظيفة الشعرية» "2 بوصفها بناء لعلاقات من 
الكلمات » لا يهدف إلى شىء خارجه ٠‏ ولا يحقق سوى الوعى 
بذاته » لتصبح القصيدة فاعلية لغوية » تنطوى على استقلاها 
الذاى الذى يجعل الشعر , أو الفن عموما . متحررا دائما » 
متمردا دائما » لايتطابق مع «الأعلام التى ترفرف فوق حصن 
المدينة0*" (في| يقول شكلوفسكى «إل005اءاكرفيق ياكويسن 
القديم فى «الشكلية الروسية» لنصل إلى «درجة صفر الكتابة» » 
يمعي أقرب إلى ما قصد اليه رولان بارت 5عطاءفظ 4مهامقاق 
كتابه الشهير وعندئذ » تصبح القصيدة شيئا من قسا 


اين 
باسط جناحيه , - هل يخشى 
سقوط السماء ؟ أم أن ل 
الربح كتابا فى ريشه ؟ ال 
علق استمسك بالأقق 
والجناح كلام 
سابح فى متاهة . ٠.‏ / 
[أدونيس - كتابظ الطائد 6106 ] 
وتتركز العين الباصرة , فى هذا المستوى + فلا عن حامية 
السمع ؛ عل النص الكدوب ١‏ لتندو طريقة الكتابة - أو 
الطباعة - نفسها عنصرا من عناصر اِجتاي'العتن,إلى .الي 
ذاته . وبالقدر نفسه تتسمر العين البأطنة على شبكة القلاقات 
الدلالية الغريبة » لاتكاد تلتفت إلا إلى الدوال . كان العين 
الظاهرة والباطنة , معا ء تنظر إلى زجاج ملون ‏ تصرفها غراية 
تأليفه عن أن ننظر منه إلى غيره ٠‏ 
وبقدر ماتتسمر العين على الدوال , فى هذا المستوى » يمار 
الفهم فى اكتشاف العلاقات الدلالية التى تصل ينما . وتنفجر 
أسثلشه فى كل اتهاء , عن هذا الطائر (الروح ؟ التاريخ ؟ 
الشعر ؟ الشاعر ؟ الأمل ؟ السفر ؟ المستقبل ؟) والخوف من 
السماء (المطلق ؟ المجهول ؟ اللانهاية ؟ العدم ؟ السطح الذى 
يمد الانطلاق ؟ السقف الذى يصطدم به الاتدفاع؟ الوه 
الذى قد يسقط ؟) والصلة المكتوبة (اللقدورة؟ المحايثة ؟ 
المقدسة ؟) بين الريح والجناح » والمخائلة التى تجعل العنق 
يستمسك بالأفق (الأفق سفر ؟ تطلع ؟ حلم ؟ وعد ؟ ارنحال ؟ 
مطلق ؟) كأنه يستمسك با لا يمسك به . ؤليس أمام الفهم ع 
إزاء كل هذه السلاقات » وكل هذه الأسثلة » ناهيك عن 
غيرها » سوى أن يتحول » بدوره ء الى «كلام؛ » يسبح «قن 
متاهة» من الدوال . 
ودالتاهة» نفسها هى المقصد الذى يثل «أمامية» القصيدة ٠‏ 
ويحول الانتباه إليه من منظور , أو يمشل عنصرها المهيمن من 
منظورآخرء ولد «امتاهة» فى هذا المستوى مجازا يعبره الطراق. 
إلى نباية عددة » أووعاء يكشف الفهم غطاءه فيرى ما بداخله ٠‏ 
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أو مظروفا يفضه القارىء » مسترخيا ليطالع الرسالة . إن 
وامتاهة» هى انطلاق الفهم . كهذا الطائر» لقا ؛ مشدوها ٠»‏ 
. مجذوبا بالعلا: مهموما بالأسئلة نفسها أكثر من 
ابة عنها . وقد ينتهى التحليق إلى معنى . ولكن ا معنى لن. 
يكون من قبيل الترجمة لعلامة جبرية , يشير فيها الرمز إلى 
مرموزه ٠»‏ مباشرة دون توسط ء بل المعنى هر الانطلاق فى هذه 
المتاهة : الانطلاق الذى يعلمنا أن نبصر الدال على نحر لم نعتدء 
إزاء اللخايلة البصرية التى لم نكن نفتح علبها 


وقد تتصاعد عملية المخايلة البصرية . فى هذا المستوى + 


لتصبح شيئا من قبيل :907 
أنا سؤالك 
ولست أنث جسوان / 
عرفتك بحنيو 
بشرتك به وربطتك بنفسى / 
3 4 
3 
أد ىس 
0 


لكى يتحرك جسدك حركة الحكيم 
فتغدو القصيدة المحدثة , من هذا المنظور, تخيلا بصربا 
واضحا . ينطوى عل دال له مدلوله بالطبع » ولكن المدلوك 
يتراجع ليق التركيز على الدال , أو إذا شئنا الدقة ‏ يغدؤ 
الدال مدلولا على ذاته . ولكى تتضح هذه المراوغة المفهومية ٠‏ 
علينا أن نتأمل المراوغة التى ينطوى عليها مجموع الحروف المتنائرة 
على يسار الجمل : ونصل بينها وبين دوال الجمل الثى تقع على 
يمين الحروف فى النص . وإذا قرانا الحروف , أفقيا , نتج عنما 
تعارض دال بين اسمين : على /أدونيس : 


0 
# ان 
اس 0 


ولو غيرنا منظور القراءة وركزناه » رأسياء عل وسط 
الحروف . صار الناتج حرف الشرط : ٠‏ لو» . ولوغيرنا 
المنظورء مرة ثالثة ء وقرأنا من أسفل العمود الأول إلى أعلى ثم 
انحرفنا بالعين إلى اليسار . صار الناتج : « أدعى » ولو غيرنا 
المنظور ء مرة رابعة » وبدانا من أعلل اليمين إلى المركز لنببط 
منه » عموديا » صار الناتج  :‏ علو» . ولوغيرنا امنظور . مرة 
خامسة ء صار النانج : «أدعوء . ولو غيرنا المنظور ‏ مرة 


أخيرة . ونظرنا بزاوية مائلة » تبدأ من أسفل العمود الأول » 
التمر بحرفى اللام والياء . صار الناتج : « أدل » . 

وعندئذ » قد نلمح علاقة مجاو, اة الشرط وفعلها 
( > لو أدلى/لو أدعو/لو أدعى ) وعلاقة تقابل بين الاسم 
الأصلى والاسم المسستمار . أو الظاهر والباطن 
( > عل /أدونيس ) أعنى علاقة توازيها علاقة أخرى 
الدعوة والتسمية ( لو أدعى /لو أدعو) . ولو أ. 
المجاورة على علاقة التقابل . أو وصلنا ما بين علاقات الحضور 
وعلاقات الغياب . ظهر مدلول ٠‏ العلو» الذى يتحول به المفرد 
 (‏ على أحمد سعيد ) إلى ما يشبه رمز الجمع ( - على بن أي 
طالب ) . وبالقدر نفسه تلمح التعارضات الدالة ( من منظور 
عسل /أدونيس ) بين القراث العرى /الفينيقم, , 


معت الحداثة فى الشعر المعاصر ‏ 


» فى عصرنا ) ب « أنا الآخرء المنمرد فى الحداثة 
بية ٠‏ ويصلها فى الوقت نفسه ب ه أنا الآخر» التمرد فى 
ترائها ؛ على نحوتعيد فيه الأنا المحدثة تأويل هذا الآخر ء وذاك 
الصالح طموحها الخاص » واللعبة البصرية نفسها شاهد على 
هذا الحوار الذى يعيد تقديم الآخر التراثى بواسطة الآخر الغرى 
( :5ذه:ع3100/ممع3009) , أو العكس , والذى يصل بين حيل 
حساب الجمل وطرائق التشجير والتدوير عند شعراء التصنع . 
فيما يقال . وبين رمزية الحروف عند الفلاسفة والمتصوفة 
( خصوصا ابن عرب) , فى تراثنا » وبين المقولات النظرية 
والممارسة العملية للشعر المجسمٌ فى الوقت نفسه . 

إن هذا الطموح هو الذى يدفع « الأنا المحدثة » ؛ فى بعض 
اتجاهاتها ٠‏ إلى ضرورة الشركيز على الفاعلية المستقلة للغة ء 


فيه عتمة الدال لتتكشف عن المدلول » كأنها تتوجه 
غم المراوغة النسبية للدال ٠‏ وتتجاوب ٠‏ الإث 
» فى هذا المستوى , لتلفت الانتبأه إلى مدلول وا« 
نوعا ما( فليس هناك شىء واضح تماما فى القصيدة المحدثة » أو 
الشعر عموما) . وتتجاوب والمراياء وو الأقنعةءو 
« التمثيلات الكنائية » وه الرموز الأساسية » لتتقلنا من المستعار 
إلى المستعار له . فلا تتحدث القصيدة عن نفسها , كأنما بنية 
نغلقة فى هذا المستوى » بقدر ما تتحدث عن غيرها » كأنها 
فى نوع من « الإبلاغ » : تتحول به القصيدة المحدثة 


تنطوى عل وذج « مدينة العصر» 

ولكن تظل الدلالة الأساسية للمفارقة » مع ذلك كله , 
منطوية على « إبلاغ » يتوجه فيه المخاطب بالقول إلى المخاطب » 
اليؤدى الإبلاغ وظيفته الطلبية التى تحمل اللطرف الشاق فى 
الخطاب ( >وطن المتخلف ) على التخلص من تخلفه » أو تحضه 
عل أن يحتضن العصر , كى ينحضر » فتظل القصيدة 
عن شىء آخر غيرها » يقع خارجها . 

وقد تتغير هذه الوظيفة الطلبية » ليقع التركيز على ١‏ القول » 
وه القائل» معاء ولكن يشير القول إلى عالم القائل- 
المخاطب - أكم م إشارته 1, المخاطب نفسه ؛ فتقرأ : 


متحدثة 


إلى مدلوله ٠‏ ليتحول المدلول بالسرعة نفسها 
إلى دال ثان بتوجه إلى مدلول خارج النص » فتقرأ : 


تباجر الثورة كالطيور 

تعود مثل الثور 

قوت كالخذور 

اتبعث كالبذور 

فى باطن الأرض التى تسحقها الآلام والمجاعة 


.ولكن تظل دلالة هذا النوع من «الإبداع» , فى كل تجلياته » 
منطوية على فاعلية «المجازء , بمعناه الواسع بلاغيا . قد تشحب 
هذه الفاعلية . فى الأبيات السابقة . لتغدو قريئة التشبيه , 
نيد «الغيرية؛ وليس «العينية؛ . غير أنها سرعان ما تعود. 
إلى التداخل والتركيب . فتصبح دلالة والإبداع» دلالة مراوغة ‏ 
اننطوى على نوع من «التلطيف» المتصاعد للقول . أقصد شيئا 
آقريبا ما قصد إليه الفخر الرازى . متأثرا بعبد القاهر, عندما 
نحدث عن «تلطيف الكلام؛ على النحو التالى : 


«وأما تلطيف الكلام فهر أن النفس إذا وقفت على تميام 
المقصود لم بين لها شوق إليه أصلا . لآن تحصيل الحاصل عخال+ 
وان لم تقف على شىء منه أصلا , لم يحصل لها شوق إليط . ذأقا. 
إذا عرفته من بعض الوجوه دون البعض . فإن القد العم 
يشوقها إلى تحصيل العلم بما ليس : 
علمها بالقدر الذى علمته - 
اك لذات وآلام متعاقبة . واللذة اذا 
أقوى ٠‏ وشعور النفس بها أنم . واذا 
: اذا عبر عن الشىء باللفظ الدال عليه على 
سبيل الحقيقة , حصل كمال العلم به فلا تحصل اللذة القوية » 
أما إذا عبر عنه بلوازمه الخارجية . وعرف لاعلى سبيل الكمال ,» 
فتحصل الحالة المذكورة النى هى كالدغدغة النفسانية . فلاجل 
ن المعانى بالعبارات المجازية ألذّ من التعبيرعنها. 
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وفى هذا النوع الذى أقصده من اتلطيف الكلام» » ينحرف 
ادال المجازى عن مدلوله المباشر . (- الثورة , فى التص 
السابق) , ويفجؤنا بمراوغته » وبما ينطوى عليه من سلسلة من 
ل أشارات إلى عناصر متباعدة . فيبطىء الدال المجازى من إيقاع. 
مدلوله ٠‏ ويفرض علينا نوعا من الانتباه واليقظة » لتصل 
بين الإشارات المتعددة . فنصل إلى مدلول يتحول إلى دال ثان ٠,‏ 
بتصل بهذه الثورة التى تباجر كالطيور » وتبعث كالبذور . 
وعندئذ تغدو تحولات «الثورة» المهاجرة , فى النص السايق » 
قريئة تحولات «الثائر؛ . وبالقدر نفسه تغدو تحولات «الثائره 
قربنة تحولات «الشاعره على نحو توازى فيه تحولات «وحدة 


الثائر - الشاعره تحولات «وحدة الوجوده الصوفية » 
تلك التى نتتفى فيها «ثنائية؛ العاشق والمعشوق ؛ لتصبح 


معن الحداثة فى الشعر اللعاصر 


«واحداء ينسرب فى كل الكائنات والأشياء ٠‏ ويتجلى عبر كل 
الأزمنة والعصور , ليغدو الوجود كله صورة له ء كأنه «الثائر 
- الشاعره الذى لا يموت . بل يعبر «البرزخ» من وجود إلى 
وجود . وإذا تركنا «الثورة؛ . فى هذا السياق , واجهنا دال 
الثائر - الشاعره , ذلك الذى نقابله . مرة . فى إبلاغ يقل فيه 
«تلطيف الكلام» . فتقرأ : 

رأته يمند من جيل إلى جيل كخميط الثور 

فى عالم الفوضى وفى تزاحم الأضداد والعصور 


يلعق فى لسائه المحاره 

يفتضها , يغتصب العباره 

يعيدها صبية ناضرة البكاره 

[البياق 113/7] 

وتقابله . مرة أخرى ٠‏ فى إبلاغ يتصاعد فيه «تلطيف الكلام» ٠‏ 
فتقرا : 

وعازف القيثار فى مدريد 

بموت كى يولد من جديذ 

نحت شموس مدن أخرى وفى أقنمة جديدة 

يبحث عن مملكة الإبقاع واللون وعن جوهرها 

الفاعل 


فى القصيده 
ثورات عصور البعث والإيمان 


مقائلا , 
مرتحلا مع الفصول . 
[البياى "ا : 16# 


ولكن بدو القصيدة المحدثة ٠‏ من هذا المنظور الأخير . كأنها 
تستفز القارىء دلاليا ٠‏ بطريقة 1 : 
من ناحية ثانية - على إنتاج دلالة ٠»‏ 
لن يصل إليها هذا القارىء إلا بعد أن يجمع الشظايا المنكسرة 
لدوال القصيدة » ويصل - فى الوقث نفسه - ببين سلسلة 
إشاراها المتعددة إلى عناصر متباعدة . وتبدو اللغة . من هذا 
لمنظور . تدميرية أحيانا » غنوصية أحيانا ثانية ٠‏ خارجة على 
المنطق أحيانا ثالثة , كبا لو كان الشاعر المحدث يريد أن ينبه 
القارىء , ابتداء , إلى الإمكانات الدلالية التعددةء 
المتصارعة , فى اللغة » ليتجاوز به » قسراء أى نوع من أنواع 
الاتحاد' الوجدانى بالقصيدة (الخا. 5 
قراءة الشعر 
وتشبه فاعليه اللغة » من هذا المنظور , «فعل التغريب» بمعنى 
أقرب إلى معناه عند برخت ع8 اماع85 ؛ أى عرض «تجربة 
مألوقة فى ضوء غير مألوف» . لدفع امتلقى إلى اختبار الاتجاهات 
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جايرعصفور 


وأنواع السلوك التى كان سملم بها ء » أويذعن لها , قبل أن يشارك 
لتغريب!*” . وعندئذ » قد يتوقف القارىء عند عناصر 

فتة » ليس فيها سوى : 

لون رمادى , سياه جامدة 

كأنها رسم على بطاقه 

مساحة أخرى من التراب والضباب 

تنبض فيها بضعة من الغصون المتعبه 

كأنها غدر فى غفوة الإفاقه. 

كاللوت , كالمحال 
فى غاية الإهمال 

(إنوافذ المديئة المعذيه) 9 . 


وكل ما فى هذه «الصورة» - عن المديئة » كما يراها الشاعر 
» لا يدفع إلى الاتحاد الوجدان » 
ولا يشجع عليه ؛ كأننا إزاء واحد من أسرار الرسم «الحديث» 
التى شرحها دأورتيجا بى جاسيه؛ , عندما أكد انتفاء الاتحاد 
الوجدان بين المشاهد وهذا الرسم ؛ فليس هناك «جيوكنداء» 
نتحد بها أو نسقط عليها رغباتنا , أو نجعل مها وجها للحبيية 
التى نحلم ج91 , 
وبالمثل . ليس فى «عناصر الصورة» أل المدينة ما يدقع 
إلى الانحاد به , كيا اتحدنا صغارا » قبل أل:نفارق.عامًا,السادس 
عشر » بالصوت المنسرب فى أبيات حجازى : 

وسرت يا ليل المدينة 

أرقرق الآء الحزيئة 

أجر ساقى المجهدة 

اللسيدة*© . 
إن كل مافى العلاقات الدلالية لعناصر الصورة »؛ عن 

أقرب إلى أن يكون «تقريرا تشكيلياء ؛ هو سلسلة من 
الإشارات المتعددة إلى عناصر متباعدة . تدفع وعى القارىء إلى 
أن يصل , راغا , بين الإشارات والعناصر , وبالقدر نفسه 
يتأمل استجابته إليها . فيعيد » بالضرورة . تأمل استجابته إلى 
١‏ التى تنبض أشجارها , كأنها مساء بروفروا 
قصيدة إليوت التى سبقت الإشارة إليها . وفى الوقت نفسه ٠‏ 
تؤكد هذه العلاقات الدلالية » كأنها رسم جامد على بطاقة » 
«اطراح النزعة الإنسانية؛ » من قلب المشهد , لتحفق نوعا من 
«القلبء أو دالارتكاس» «0ف10*©8, نعيد معه النظر فى سلوكنا 


نحو عناصر الصورة . وبقدر ما نغشرب عن «الصورة؛ ندرك 
الخاصية المراوغة للصفرة التى تنسرب بين التراب والضباب ٠‏ 

افذ النثورة فى إهمال ١‏ بين قوسين ٠‏ فنعيد تأمل كل شيء + 
لا لنتتقل من خدر المسنهلك إلى غفوة الإفاقة ؛ كمريض عدر » 


بل لنتتقل من خدر المذعن إلى صحرة الوعى ادامل ٠‏ اذى 
يواجه الحركة المحبوسة , الثقيلة » الهامدة » فى داخله وى 
عناصر «الصورة» المتفصلة عنه . 
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وليس من الضرورى أن ينطوى «فعل التغريب» ؛ بهذا 
التأويل الذى أقدمه , على تجربة مألوفة . دائما ء ألفة التطلع إلى 
عناصر صورة الدينة » عند صلاح عبد الصبور ؛ فلابك من 
الألوفة» فى الاعتبارء جنا إلى جنب مع 


1 صلاح عبد 
ل » أدرئيس (المنفلتة ؟) » 
فنجاور - بذلك - بولو» الذى علم عينيه أن ترى 


الظلال فى الألوان » والضياء فى الظلال , ممثلثا حكمة وفطنة » 
ورؤية وفكرا , لأنه : 
كان بريد أن يرى النظام فى الفوضى 
وأن يرى الجمال فى النظام 
[صلاح عبد الصبور ١‏ /711] 


وبين شبيه «ديونيسيوس» » الذى يبدأ مثا تبدأ الفجيعة أو 
تولد الصاعقة , ليسكن «زوبعة الأشياء» ‏ صارخا : 


البدعة , البدعة ! المحدث , المحدث ! 
تبطل سنة قديمة 

ترد للإنسان اسمه 

ونبكى 


[أدوئيس , 174/7] 


فتتحول القصيدة على يديه ؛ هذا المسادى - فى الظاهر - 
اللمديئة » إلى وشطط موزون فى رياضيات يمليها القلب» » 
واتحدت عن الآنور : 


. ... النى هى من جنس ما لا يكتب 
والتى ليست من جهة العادة 
ولا من جهة ما يذكر . 
[مفرد الجمع . 008] 
وسواء انطوى فعل التغريب على تجربة مألوفة » تشكلها 
علافات دلالية غبر مألوفة . أو انطوى على تجربة لا تقل غرابتها 
عن غرابة علاقاتها الدلالية ؛ فإن فعل التغريب نفسه يؤ كد أهمية 
إعادة النظر الدائمة فى أدوات إنتاج الشعر وعلافات إنتاجه , 
على نحو تتصاعد فيه أهمية اللغة فى الوعى النظرى للشاعر 
المحدث ؛ بوصفها وسيلة تدميرية . تحطم الإذعان المتكلس فى 
وعى المتلقى من منظورء وبوصفها كيان رمزياً مستفلا» من 
منظور ثان . ويمكن لأدونيس . من المنظور الأول ٠‏ أن يقول : 
« إن مهمة الشاعر العري الثورى هى أن يفجر نظام اللفة 
( الثقافة - القيم ) السائد ويغيره . إن الثورة هى علم تفي 
الواقع , والشعر الثورى هو البعد اللغوى (بالمعنى الشامل لكلمة 
اللغة) هذا العلم المغيره . (زمن الشعر. )٠١#‏ . 


ويمكن للبياق » من المنظور الثانى . أن يقول.: 

«إن بعض الكلمات لتكتسب فى عبت أحياناً صفات الكائن 
الحى , فلا تكون مجرد كلمات تضغط وتثرى فيها 
عوام كبيرة » ورؤى وذكريات , حتى تصبح أشبه بالقمقم الذى 
حبس فيه العفريت أو الجنى الذى هو |. تظل مشللى هذه 
الكلمات تطاردى وتفرض على وجودها بصورة ملبيعية كأنها جز 
من ذاق , وليست عبئا عليها . وهى أحيانً موز ومفاتيح لا 
أعماق الروح » وفى أحيان أخرى 
تصبسح دلالات على أشيا. غير موجودة فى هذا العام على 
الإطلاق . أو أننى أتنى أن تكتسب هذا الوجوده . 

( البياق:٠7/موم‏ - جومم 

ولكن هناك احتمال أن تصبح اللغة . ف المنظورين » صليب 
الأنا المحدثة بدل سيفها . أو سجنا لوعيها بدل أن تكون 
نتاجأً له فى علاقته بعالله . والفارق بين لغة مير نظام الثقافة . 
فى هذا السياق . « وسحر الممائلة » , بالمعنى الذى قصد إليه 
فربزر » فارق كالشعرة » يمكن أن يعبره الشاعر فى شطحة من 
رياضنيات القلب . دون أن ينتبه . فيدمر ما يشبه « الدائية. 
السحرية » التى يجسبها البداثى عدوه . كما لوكان تدمير ديفي 
يؤدى إلى تدمير المشبه ٠‏ فيتخلى البدائى من عدوه بوهم المشاية” 
وليس بسحر فعل الملامسة , والفارق بين اللغةالكيان الرمزى” 
.واللغة المنفى فارق أكثر مراوغة ٠‏ ربماء ولكنه ارقن أن. 
ننزلق عليه الأنا المحدثة . عندما ترى فى الحرف ‏ السسيد وأمو| 0 
كما نقرأ فى شعر البيان , فتعادى هذه الأناه اللغة الصلماء  »‏ 
ليصير وجود هذه الأنا شكلا , و «الشكل وجوداً فى اللغة 
العذراء ؛ فيصبح وطنها المتفى . ومنفاها الكلمات . مجرد 
الكلمات , وليس الوطن - العام . 


' - 4 ولكن الاحتمال الخطر , فى المنظورين ‏ يمكن أن 
يمتى عندما تصبح اللغة نفسها موضوعاً للتامل » فى نوع من 
جدل الحوار الدائم ؛ أعنى الحوار الذى يدفع اللغة إلى تأمل 
انفسها فى القصيدة ٠‏ بواسطة وعى الأنا المحدثة ء لتعقل اللغة 
الواصفة شطط اللغة الموصوفة ٠‏ أو تفهم سرها المراوغ الذى 
يجعلها صلييا لا سيفا . ويذلك ننتقل إلى المسشوى الثالث من 
خطاب القصيدة المحدثة , فى علاقتها بقارئها". 


وفى هذا المستوى . لا تكف القصيدة عن التحدث إلى 
القفارىء عن 
ذلك . بطر 


نسيت وماتت وترء 


٠‏ فى بعض تجليات هذا المستوى » نص 
مسرحى ينطق العالم بطريقته » ولكن تتخلله مجموعة من 
٠‏ التعليمات » تحدد الكيفية التى ينطق بها » وتحدد الكيفية التى 


عم احدائةفى الشعر العاصر 


ينبغى أن يؤدى ببساء ليتحول من نص مكتوب إلى نص 
معروض . وكأن القصيدة , فى تبليات أخرى هذا المستوى » 
تحاور نفسها بالقدر الذى تحاور به قارئها » للنتامل مراوغة 
التوصيل التى تنطوى عليها ٠‏ فنفض سرها لمن يتأملها . 
وتنطوى لغة القصيدة المحدثة , فى كل هذه التجليات ؛ على 
وظيفة ما بعد لغوية عناكنناهناداء0 إذا استخدمنا هذا المصطلح 
الذى انتقل من المنطق الوضعى إلى اللفويات البنيوية » ممع 
رومان ياكوبسن)" أو- لنقل - وظيفة ما بعد شعرية . 
والأولى وظ تجنح إليها اللغة عندما تصف نفسها , أو تتأكد من 
فاعلية نظامها الشفرى , فى عملية التنوصيل7*؟» . ويتحفق 
ما بمائل هذه الوظيفة مع بعض الاحتراس , فى القصيدة 
المحدثة , عندما تجنح هذه القصيدة إلى أن تصف نفسها ء أو 
تتأكد من نظامها الترميزى , أو تكشف بنفسها سر اللغز الدلالى 
الذى تنطوى عليه , 
شىء من هذا كله يقع فى قصيدة صلاح عبد الصبور؛ رسالة 
إلى سييدة طيبة » . وهى قصيدة تتكون من خمسة مقاطع . 
اطع الثلاثة الأولى منها رموز تمثيلية عن « وردة » , ره طائر» 
أ كاعر يصل بينها عنصر دلالى متضمن ٠‏ يشير إلى قوة 
إكونية متكررة ٠‏ تنطوى على ثنائية الخلق والتدمير » وتنسرب فى 
عالم النباثِ والطير (الحيوان. ؟) والإنسان , لتمنح الكاثنات كلها 
مايوه لتسَلبه منها (كالشمس التى يفتح أول ضصوثها أوراق 
ااسوردة ؛ ليعود فيا فيحرق الأوراق ؛ وكالريح التى تحمل 
الطائر , فى تحليقه , لتعود عاصفة تحطم جناحيه : فتهوى به إلى 
الاعماق الممتدة ؛ وكالحبيبة التى تلهم الشاعر الغناء الاخضر » 
لتعود فتخلف له الأنغام السوداء ) . هذا العنصر الدلالى ذال 
ثان له مدلوله الذى يكمن خارج القصيدة . أعنى مدلولا أقرب 
إلى المرموز الكلى (!. السمات) الذى تومىء إليه الرموزٍ 
التمثيلية ؛ فى المقاطع الثلاثة » على نحو تغدو معه المقاطع خطاباً 
» آخر غيرها ٠‏ يقع خارجها ء بمعنى أو بآخر . 
ولكن يأن المقطم الرابع بنمط مغاير من الخطاب ٠‏ يتحوا 
معه توجه ضمير الشأن . ليقع التركيز على المخاطب , فنقرأ : 
يا سيلدق عذرا فأنا أنكلم بالأمثال لأن الألفاظ العريانه 
هى أفسى من أن تلقيها شفتان 
الكن الأمثال الملتفة فى الأسمال 
كشفت جسد الواقع 
وبدت كالصدق العريان . 
(صلاح عبد الصبور 578/17) 
هنا ء لا يتحدث المقطع عن المرموز الكلى ؛ المدلول اذى 
يقع فى الخارج ٠‏ وما عن طريقة الترميز نفسها . صحيح أن 


لل 


جابر عضفور 


هناك إشارة . فى المقطع . إلى جسد الواقع » ولكن التركيز كله 
لا يتوجه إلى «جسد الواقع» قتصبح اللغة رامزة له » بل يتوجه 
التركيز إلى الكيفية التى تعمل بها اللغة » أى الكيفية التى تتحول 
بها « الألفاظ | انة » إلى « أمثال » ؟ فالتركيز - فى المقطع - 
عل نظام الترميز وليس عل المرموز إليه , ويقدر ما بؤدى هذا 
التركيز إلى كشف سر اللغز الدلالى الذى تنطوى عليه الرموز 
التمثيلية , تؤدى لغة المقطع وظيفة ما بعد شعرية » تصف بها 
القصيدة لغزها الدلالى . 

وقد تؤدى هذه الوظيفة (ما بعد اللغوية : أوما بعد 
الشعرية ) دوراً أعقد تركييا ما فى قصيدة صلاح » فتصبح 
عنصرا أكثر مراوغة فى حايثته , فى البنية المعقدة للقصيدة 
ة حمود درويش ١‏ بين حلمى 
وبين اسمه كان موق » - التركيز على نظام الترميز 
ما يشبه أن يكون أساساً لفهم ثلائية : الحلم » وه الاسم »و 
«الموت » » وبالقدر نفسه ثلائية الضمائر التى تنطوى عليها 
القصيدة . ويبدو الأمرء فى هذه القصيدة » كبا لو كان التركيز 
على و الاسم » هو « العنصر المهيمن » الذو يفي ,مستوى 
العلاقة بين الحلم والموت ٠‏ ومستوى إللثلاقلة نيهم تبعابويين 
الكلمة التى ينطلقها الشاعر ؛ فتقرأ : 


م أسجل تفاصيل هذا اللقاء السريع > أحاول ش 
التميد ل ال لان ل الل لمان 
ضده , وانفجارات روحى هى الماء والثار » كنا عل البجر 
نمشى هى الفرق بينى . . وبيفى وأنا امل الاسم أو شاعر 
الحلم . كان اللقاء سريعا . 


(حمود درويش ١‏ 441) 
قد تقول إن الإشارة المراوغة تركز على الوطن ء أو المرأة - 
الوطن , فى النص » ولكن الوظيفة ما بعد اللغوبة (أوبعد 
الشعرية) تقلب بعد هذه الإشارة » على نحو تصبح معه اللغة 
أقرب إلى الواصف والموصوف . فى القصيدة : الواصف لذاتٍ 
هى الشىء أو ضده . والموصوف الذى يصبح موصوفا 
للوصف , فيغدو الما والنار معا . ولكن يتحول الموصوف إلى 
واصف ء ليغدو الفرق بين الواصف والموصوف شيئاً اقرب إلى 
أن يكون « هو الفرق بينى وبي » ٠‏ 
ومن المهم أن نشيرء فى هذا المستوى ؛ إلى تجارب سعدى 
إشارة سريعة - إلى قصيدتين 


يوسف اللافتة وحسبى أن أشير - 


البستانى - هذا 
لغة الذات التى تتحدث عن البستانى « منذ أن كان طفلا » ولغة 
الموضوع التى تتحدث عن « فلسطين » و د سيدى بلعباس  ٠‏ 
ولكن ينداح التقابل الحاد شيكا فشيئا بمكر و القنفذ » ليصبيح 


! 
الطرفان ضفيرة واحدة » فيأق السؤال من منظور لغة || 


أى قصيدة يكتب 
اهواء مختوم في زجاجه 
واللسان خشية جففها الكحول ؟ 
(سعدى يوسف 87) 
ليالى الجواب من منظور لغة الموضوع : 
هكذا نتعلم 
أو تكلم 
أو نتتمى للشجر . 
ولكن يصبح الجواب وجها للسؤال ؛ بالقدر الذى يصببح 
فعل التكلم قرين اللسان وفعل الكتابة . 
وإذا مضينا عن هذه القصيدة إلى ٠‏ كيف كتب الأخضر بن 
يوسف قصيدته الجديدة » , واجهنا الفاعلية اللافتة لما بعد 
اللغة » أو ما بعد الشعر . فالقصيدة تتحدث عن القصيدة » 
التصبح القصيدة إجابة عن السؤال الخاص بكتابة القصيدة ٠‏ 
وبطريقة يصبح فيها الواصف موصوفا والموصوف واصفا . 
وبالقدر نفسه يتحول الواصف وا موصوف إلى ضفيرة دلالية » 
تومىء إلى ذات تصل بينهم| وصل ادل - فى الطرف الأخير نحن 
إزاء و الأخصر بن يوسف » ( القناع - القرين ) الذى مرت عليه 
سدتة أيام بلا نوم » ولا أصدقاء . ولكن تأى القصيدة النى 
تتحدث عن نفسها فى اليوم السابع ( لاحظ المغزى المضمِنٌ 


للرقم ) . وى العطرف الأول نحن |: الني تتحدث عن 
كيفية كتابتها » من حيث هى ممكن , تجربة وجود » وبحث عن 
هوية , وتأكيد موقف , وخلق كون لا يكتمل فى اليدم السابع ٠»‏ 
كبا حدث فى « العهد القديم ٠‏ . 


ونقطة البداية ‏ فى عهد القصيدة الجديد, هى صعوبة 

الكتابة ؛ استحالة اقتناص العالم فى بيت اللغة , وبالقدر نفسه 
استحالة هدوء الذهن وسكوته فى بيت هذا العام . ولكن الكتابة 
تصبح يسيرة : هونا » عندما يستطيع الذهن التركيز على شى* 
ما : لحظة » أورجفة » أوورقة عشب . 2 

والأهم من هذا كله : كيف يبتدىء 

النبايات مفتوحة دائم , والبدايات مغلقة ؟ - 

[ سعدى يوسف ء 517 ] 


اليس سوى التأمل فى اللغة » ووصف اللغة بواسطة اللغة » 


التصبح اللغة هى العالم وبيت العام فى الوقت نفسه . وا موصوف 
هو اللغة الكلمات ٠‏ واللغة الأشياء » واللغة الموضوعات ٠‏ 
واللغة الذاكرة . والواصف هو اللغة الفعل . واللغة التى تدخ 


فى عناصرها لتصفى إليها , واللغة النى تمسك الكلمة بغئة 
التصنع منها محارة . 
وإذا اكتمل المقطع الأول انسربت قوة لا يعلم ال ذهن 


مصدرها ‏ ولكنها قرينة تحطيم اغتراب الواصف عن 
المرصرف ٠‏ وتحويل كلا الطرفين , فى جدل الصنع » أو 
حواره ٠‏ إلى جديلة يتتسب معها الذهن إلى « الفئة الضالة » 
وعندئذ يظهر وزن جديد » أو اللاوزن : 

الأمر لا يهم كثبرا . عندما يبتعد الأخضر بن يوسف 

عن الأرض يفقد قواه . هكذا يظل جناحه مشدودا 

بخيط سائب . عخيط يمسح وجه الأرض . 

[سمدى , 54] 
هذا الخيط السائب هو اللغة مرة أخرى . وهو يتسبب ليؤكد 
التباعد الذى ‏ القرب . لتنفى اللغة اغتراب ذاتها عن 
موضوعها , وتنفى اغترابها الواصف عن غرابة الموصوف ٠‏ 
فتغدو قادرة على أن لا تسكن فى كلمات المنفى حين 8 
البيت  ٠‏ وأن ٠‏ تبحث بين تراب الوطن الغالب عن خنائمك 
المغلوب » . 
وعندئل . بسكن العالم - هونا - فى بيت اللغة ٠‏ ويسكن 

الذهن - إلى حد ما - فى بيت العالم ٠.‏ فييدو و الشعر الأبيض 
أسود ؛ مرة أخسرى برغم الشيخوخة , لكن عل نحو مؤقك 
فحسب . ذلك لآن الاغتراب بين الواصف والموصوف بطازال 
قائما فى قلب اللغة » وقلب الشاعر . وقلب العام . وأول خطوة: 
لنفيه هى تقبله . وتحويله إلى شىء قابل للشأمل.قابل لآن 
يسكن لغة القضيدة المحدثة التى تنطقه وتاسره ]لآ مَلدَء! 
القصيدة تتحرك إلا مع السؤال الذى يلح على وعى ١‏ الأنا 
المحدلة ٠‏ : 

.. . سأبدأ . لكن أبن ؟ من أين ؟ وكيف أوضح 

نفسى وبسأى اللغات ؟ هسذى التى أرضع منبا 

تخونى /سأزكيها وأحيا على شفير زمان مات أمشى 

على شفير زمان م يحجىء 

غير أثنى لست وحدى . 

[ أدوئيس » 09/7] 


؛ - ١‏ هذا السؤال نفسه . كالإجابة عنه » ينطوى على 


ا زم م 
يجىء . وليس هذا الشعور وذاك الإحساس . فى آخر الأمرء 
سوى جانب من وعى إشكالى . تتعرف به « الأنا المحدثة » 
وقوعها فى أسر لحظة تاريخية » متدابرة. 
اتغدو , من منظور هذا الوعى . وة: 
بنطفىء فيه كل شىم 
يبدأ فيه كل شىء 


[ أدوئيس . 304/7] 


معنى الحدائة فى الشعر المعاصر 


قد نقول إن الوعى بالتحول هوما بميز د الحداثة » عن غيرها 
من الاتجاهات المضادة لما . ولكن خصوصية هذا الوعى تقترن 
بإشكاليته » وإشكاليته تقترن بإدراكه المتوتر للحظة إججية » 
يتحول فيها كل شىء ٠‏ ويفر منها كل شىء ٠‏ ويتمزق طرفاها 
بين الزمان الذى كان والزمان الذى سيكون . 
أن هذه اللحظة نوع من الزمن التائه فى نزاحم الاضداد 
والعصور » . إذا استخدمنا دوال البياق [ 1579/7 ] ؛ فهى 
اللحظة التى يتقلب فيها الوعى بين الشىء ونقيضه ٠‏ أو يتزامن 
فيها الحلم مع اليأس ٠‏ فى مرحلة من المراحل يغدو معها التاريخ 
قابلا حكمى الإعدام والبراءة [ البياق 184/7 ] . إنها لحظة 
٠‏ المبين » » لوواصلنا استخدام دوال البيان ؛ اللحظة التى تقع 
« ما بين نارين وعالمين » [ ٠١1/8‏ ] ليصبح وعى الأنا المحدلة 
- كعاللها - أشبه بالليل المسكون بحمى شىء ما : 
يأق ولاياق , أراه مقبلا نحوى , ولا أراه 
تشيرلى يدام 
من شاطىء الموت الذى يبدأ من حيث تبدأ الحياه , 
[ ليان ؟/رهة] 
قدانسمى هله اللحظة «الحظة الخرافة » . لو استخدمنا دوال 
أدونيس » بشرط أن نفهم « لحظة الخرافة » بوصفها لحظة تحول 
”>3 لوقت الذى يقع « بين الرماد والورد » . كما 
لوكانت ساعة المتك العظيم قد أنت , وخلخلة العقول قد 
حلت . لينشط الوعى بين رفضه ما هو كائن وحلمه بما يمكن أن 
يكون » ممزقا ه فى مفارق الفصول » التى تبدو كانها انكسرت » 
أو تدابرت ؛ لتولد من جديد , أوتضيع إلى الأبد . 
وتتجاور الأزمنة بقدر ماتتعامد أو تتقاطع أو تتصارعء, 
داخل الوعى . فى هذه اللحظة : ( الزمن المتكس |! خلوع . 
والزمن الأ كالزئزال , والزمن الطالمع من خميرة الأجيال » 
دالزمن القاعد فى الأبواب مثل حجر . والزمن امشقق المدهون 
بالنسم البارىء أو الطاعون . والزمن الهائم بين الإعصار 
والربان ٠‏ والزمن الذى يكتبه القتل والإرهاب والعسس) . 
ويسقط الوعى المحدث فى حبالة هذه اللحظة , كأنه واقع فى 
كمين ؛ تتجاذبه أصوات الماضى والحاضر والمستقبل » 
الو استخدمنا دوال صلاح عبد الصبور . بالقدر الذى تتخاطفه 
آلاف من صور الأحلام المرة والحلوة . تفقتحم جميعها الوعى . فى 
وقت واحد » كإعصار لا بدأ » أويتمهل ؛ ليصبح الوعى غنيا 
بالإحساس إلى حد الرعشة » مروّعا بالرؤى إلى حد الرجفة » 
فيسقط هذا الوعى , ولاشىء بعينه » فى ليل ميف : 
3 
ليس هو الليل ٠‏ 
بل الرحم ٠‏ 


0 


جار عصفور 


القبر » 
الغابة . 
[ شجر الليل ٠‏ 407 ] 
وعندئذ » يتدابر طرفا اللحظة فى الوعى نفسه ء لينقسم 
الوعى بين الرحم ( منبت الورد ) أو القبر ( مجتمع الرماد ) ؛ أو 
بين طرف الممكن ( الحلم /اليأس ) اللذين يستدير بينها الزمن 
الحاضر كالغابة . 
فى الطرف الأول . يتماثل « زمن الحق الضائع » مع زمن 
« الأحياء الموتى والموق الأحياء » . ليغدو كلاهما زمنا و لا يعرف 
فيه مقتول من قاتله ومتى قتله » فى و عصر ملداث ٠‏ قاس » 
وضنين ) [ صلاح عبد الصبور . 441/7 ] » ندنو فيه من 
المحظور . كى « نوت بعد أن نذوق لحظة الرعب المرير والتوقع 
المرير » [ 167/1 ] وإذا وقع المحظور , أطلق المقتول شهادته 
- « الشر استولى فى ملكوت الله » - أو نبوءته : 
رعب أكبر من هذا سوف يجىء 
لن ينجيكم أن تعتصموا منه بأعالي )صمت 
أويبطون الغابات . 


ا ات 
وفى الطرف الثان ٠‏ يستدير الوعجى عن حياة ؟ 
. . ترب كيف تقل 
صورتها فى الزمان البعيد القديم 
[ شجر الليل ٠‏ 75 ] 
إلى زمن لم يوجد بعد ء يتخلص من شرك الحاضر. أى 
يتخلص من هذا الوق « المفقود بين الوقتين » [ 845/17 ] » 
فيهل نبى يحمل سيفا . ييبط فى متتصف الليل : 
فى متتصف الوحشة 
فى منتصف اليأس 
فى متتصف اموت . 
1م 
ولكن يظل الوعى المحدث معلقا بين هذين الطرفين ٠‏ فى 
انقسامه ؛ فالماضى قد سقط ولم يسقط , والحاضر وثر مشدود بن 
بضين . فيظل الوعى معلقا فى « المابين» أسير اللحظة التى 
ينتهى فبها التاريخ ويبدأ , معلقا يين حكمى الإعدام والبراءة . 
وبقدر ماينتهى التاريخ لييحث لنفسه عن بداية , فى هذه 
اللحظة » تقاطع بعضه مع بعضه , ويتداخل فيه كلام الهازم 
وصوت المهزومين » وصوت اليأس وصوت الحلم . ولكى 
يتدعم صوت الحلم تعود و الأنا المحدثة » إلى الماضى ٠‏ متأملة 
أحدائه وشخصياته . بالأقنعة والمرايا » مراقبة الاتصال 
والانفصال بينه وبين الحاضر , بالإشارة والتضمين ء باحثة عن 
عناصر التحول الكامنة » فى أسطورة البعث التى ينطوى عليها 


6 


هذا الماضى » لعلها تتكرر فى المستقبل . ولكن الانا المحداثة ٠‏ - 
فى ثنايا ذلك كله , تسقط الحاضر على الماضى , على نحويتكرر 
فيه انقسام وعيها ء لنواجه انقسام الوعى الذى يلوذ بالتارييخ 
ويفر مته » وانقسام الوعى الذى يدمر التاريخ ويمبيه فى الوقت 
نفسه , فيظل التاريخ , مع هذا الانقسام , تاريخا مفتتا . 
قد يولد هذا التاربخ من جديد , من منظور الحلم - الورد » 
كا تولد العنقاء فتية من رمادها » لو استخدمنا دوال أدوئيس » 
أو كما يعود المسيح بعد صلبه » لواستخدمنا دوال السياب » 


أوكما تعود الثورة المستحيلة من هجرتها فى الفصول » مشومة 
تظهر فى السباء » لو استخدامنا دوال البياى . فيعود السوجود 
لدورته الدائرة : 

النجوم لميقاتها 

والطيور لأصواتها 

والرمال لذاراا('؟» , 


وعندئذ » تستدير و مزولة الوقت» إلى الشروق ٠‏ 
لواستخدمنا دوال أمل دنقل , لتحمل ٠‏ شارة الزمن القادم 
المستجاب » , فى الحلم - الورد ‏ مع هلال الذى يستدير : 

كعنقاء قد أحرفت ريشها 
لتظل اللحقيقة أببى 
رترجع حلتها - فى سنا الشمس - أزهى 
وتفرد أجنحة الغد 
ى مدائن تعض من ذكريات الخراب ٠‏ 
[ أقوال جديدة ... 11١‏ ] 


فيصبح الحاضر المستحيل » الرماد » عرضا من الاعراض 
المتحولة ؛ مفرقا من مفارق الفصول ؛ جانبا من حركة دائرة 
كونية » لانجائية , مطلقة , يدور معها التاريخ بين الرماد 
والسورد » والجدب والخصب ء والموت والبعث » والليسل 
والتهار . 
وق هذا التاريخ كا ينقطع الخط المتصل » من منظور 
اليأس - الرماد ائرة » ليحل مملها الامتداد الأفقى 
الحركة القطارات التى ترحل بين قضيبين : ماكان - 
ما سيكون ء لواستخدمنا دوال أمل دتقل . ولكن تتحول 
الحركة إلى مايشبه النيه » المتعاكس ٠‏ فيتاكل كل شىء : 
ثتاكل العيون 
تناكل الليالى 
تتآكل القطارات من الرواح والغدو 
[ تعليق على ما حدث ٠‏ 11] 
ويفر كل شىء » كافاء الذى لا تمسكه اليد » أو الحلم الذى لا 
يتبقى على شرفات العيون . وينسرب الشك فى وصول 
القطارات » أو وصول المسافرين . ليصبح المؤكد الوحيد ٠‏ فى 


الحركة الأفقية المتعاكسة . فى هذا النيه المسدود . شيئا من 
قبيل : 

والسماء رماد » به صنع الموت قهوته 

ثم ذرَاه كى تتنشقه الكائئات 

فينسل بين الشراين والأفئدة 

[ العهد الآن . 48 ] 
وعندئذ , تستدير « مزولة الوقت » إلى الغروب . كأنها تستدير 
١‏ فى الطريق الذى يتراجع » . لكتها نظل معلقة . كاليأس , فى 
زمن يتقاطع ؛ ليس ؛ عمر من الريسح » أو و عمر من 
الاغضطراب » ؛ لو مضينا مع دوال أمل دنقل . كأننا إزاء 
« الزمن المتوقف فى ردهات الجنون » . أو الوقت الذى : 

بين أن بترك الورقة الغصن 

حتى تلامس أطرافها حافة الأرض , 4 


ولا يختلف المنظور الاول للتارييخ . حيث الزمن البدائرى 

اللحلم ( الورد ) دلاليا . عن المنسظور الثاني » حيث الآفت, 
المسدود للقطارات الهائمة بين الرواح والغدو ( الرماد ) , ذللمم 
لان تجاور المنظورين المتقابلين . معا , ينطوى على دال إشيرا 
مدلوله إلى وعى إشكالى ؛ وعى تتجل خخصوصيته فى || 
يمول بها اللحظة التاريخية اتى يعانيها إلى « رؤ يا عاأمغ :تريتمرّق, 
بين نقائضها , فى حال ينطوى فيه فعل الرؤ با على شَى» أرب 
إلى « اللحظة المدمرة » ؛ لواستعرنا بعض دوال أحمد حجازى ؛ 
أعنى الحظة التوحد المعرفية المخيفة التى يصبح فيها الوعى معلقا 
فى الهراء » بعيدا عن ملجئه الأول , فى الزمان الذى كان . دون 
أن يدرك بعد ملجاه الثان . فى الزمان الذى سيكون . وليس 
هناك ما يمسك بالوعى . أو يسنده . كأن هذا الوعى « لاعب 
سيرك ؛ قبيل سفطته القائلة بين الحبال . ٠‏ فيجمد الرعب على 
الوجوه » . أو تنغرس « الصرخة فى الليل » . [ أحد حجازى » 
له - 018 ] ونسقط الرؤ يا د الهولية ؛ على الوعى . فى هذه 
اللحظة المدمرة , لتغدو سدا يحول بين الوعى وخلاصه . كأنها 
حائط السم الذى يسقط بين الأرض والغيم : 


[ كائنات مملكة الليل » 11] 


إن أشرعة من عصور خلت تتقاطع مع أشرعة من عصور 
تق , فى هذه اللحظة المدمرة ء ترسم مفرقا وتواصل الرحيل » 
التعسود فترسم مفرقا اخمر وتكرر الرحيل فيحار الوعى بين 
المفارق . بقدر ما يتمزق بينها . « والزمن الحاضر المستحيل 


مع الحدائةفى الشعر المعاصر 


يلتف على الوعى كالأفول ؛ كالخطيثة - لو واصلنا استخدام 
دوال أحمد حجازى , ليظل زمنا منقسما ‏ « يتردد بين مداريه ؛ 
كالقمر العرى » [ كاثئات . . : 07 ] والإبداع المعلّق فى حباله 
ا 
كلاهما فى إيقاع ركض جنوى . «فى التقاويم التى لم يكتشف 
إيقاعها الصعب » » مننظرا ناية قيامته » لعل دمه يعود إلى 
الشروق , فراشه ترف فوق مقبرة , أووردة تزهر فى الحجر . 
ولا مفر من مواجهة هذه اللحظة المدمرة » وتمزق الوعى 
فبها . بين الملجأ الذى كان ول يعد كاثنا . والملجأ الذى قد يكون 
ولكن ما من أحد يعرف أين والتدكر الذى قد براوغ به الوعى 
هذه اللحظة , كاغرب الذى يعوق به الإبداع نفسه » أحيانا ٠»‏ 
لا يؤدى كلاهما إلا إلى تخبط أصعب . فى حبالة الدمار. 
خصوصا عندما تثبت « اللحظة المدمرة « لتصبح زمنا واقفا , 
از حاضرا مستحيلا , ٠‏ بتعامد فوق مدى الزمن الافقى ٠»‏ 
فيسقط كلاهما على الوعى ٠‏ كأنم| النذير الآخير : 

ستظل تتأرجح بين الزمانين 

الن تستطيع استعادة وجه أبيك 


ولن تتمود هذا القناع البديل 
[كاثنات . 


1 

فلا ببق للوعى , مع هذا التأرجح , سوى أن يبدأ من 

َي ٠‏ بعد كل انقسام وانشطار وتمزقٌ » رافضا ومنفصلا » 
شاكا وساخرا . بائسا وحالما . 


4 - ؟ولا سبيل أمام الوعى المحدث , عندئذ , إلا إعادة 
طرح الاسئلة الجذرية كلها . مرات ومرات , ليتعرف الإيقاع 
المستحيل للتقاويم النى بعيشها والأقاليم التى يتجول بينها ؛ 
أقصد الطرح الذى لا يغدو فيه السؤال مجرد استفهام ٠‏ بل طراز 
وجود وتعرف هوية . إن هذا الوعى لا يتعرف نفسه , ولا يدرك 
التحول الواقع فى زمنه الحاضر المستحيل , ولا يحاول أن يحمى 
نفسه من الجئون أو الانتحار . ولا يسهم فى تأسيس زمئه الأتى » 


إلا بالاسئلة التى تجرحه لتبرئه » والأسثلة التى تدمره 0 
والأسئلة التى تدق باب المحال الصامت لتنطقه ؛ الأسئلة التى 
تقول : 

- هل للأرض كتاب 

لا تكتبه اللغة المجنونه ؟ 


[ كتاب القصائد . 84 ] 

إن مثل هذه الأسئلة - وغيرها كثير- علامة تمزق الوعى 

الحدث انقسامه ؛ علامة رفضه وانفصاله » فى لحظة تاريخية » 

يريد فيها هذا الوعى وصلا آخرء يغدو فيه قادرا على أن يدخل 
من جديد فى سفر النشأة والتكوين . 

وعندما يدخل الوعى المحدث . فى هذا السفر . تتولد 


5 


جابر عصفور 


«عاصفة شعرية » » تقتحم الحاضر المتحيل ٠‏ الموغل 
بالإرهاب والعتف ؛ . فتقتحم الأعراف الموروثة فى وعى 
القراء , لتحطم حدود اللياقة , والألفة . والعرف » 
والمشاكلة . والتناسب , والوضوح » والرقة » والماطفية » 
فتحطم حدود الاتزان . والقبول » والإذعان , والتسليم » 
والحذر . والوخم والتكلس . والصدا . تلك الحدود التى. 
اع و اا 
باق : 
فى زمن الولادة العسيرة 
والموت والثورة والحصار 
[ البياق » #/رهه1 ] 
وهو الشاعر ه المراقب » الماكر, و« الشاهد» اللخادع 
المخدوع , الذى يغدو قابضا ومتهما » أو باحثا فى الفصول 
والطرقات ٠»‏ ليعبد حلم ٠‏ العقل » إلى عالم « النقل » بعد أن : 
أصبح العقل مغتربا يتسول » يقدفه صبية 
بالحجارة , يوقفه الجند عند الحدوي»! 
ونسحب منه ا حكومات جنسية الوطؤي ويدربيه 
فى قوائم من يكرهون الوطن |. 3 
اللشيقة 


الشروط النموذجية للحدا: الشعرية . ذلك لأن الحدائة 
الشعرية - كالحداثة الأدبية التى لا تنفصل عتما - قريئة زمن 
متوثر منحول » ينطق الوعى المحدث فيه خصوصية اللحظة 
التاريخية التى يعيشها » بوصفها لحظة لانظير لا , كأنها انقلاب 
كونى أو انكسار شامل ٠‏ ينغير معها وبيها انهاه التاريخ . 

وبقدر ما يظل الوعى المحدث محافظا على نقاء رفضه الحلول 
الجاهزة , مؤمنا أن النسبية صفة محايثة فى صنعه , وأن البحت 
والسؤال هما المحرك الأساسى هذا الصنع . يظل هذا الوعى 
محافظا على حداثته » مؤمنا بسرها الذى لاينطوى على انتصار 
جائى . بل على صراع دائم للإنتصارعلى الانتصار نفسه . وهذا 
هو معنى ما يقال من أن الحداثة و لانستبدل بالاسلوب الرسمى 
السائد الذى تتمرد عليه أسلويا رسميا أخر ‏ لأنها تتتكر لنفسها لو 
فعلت . فتتوقف عن أن تكون حديثة . ولذلك تطرح الحداثة 
نفسها بوصفها معضلة تبي على الحل تنظيرا » ولكتها تنطوى + 
على إبداع وجدلية خصبة هذه المعضلة فى أن الحداثة 
تصارع إلى الابد » ولكتها 'ننتصر قط ء بل إن عليها أن تصارع 
حتى نفسها . بعد فترة » لكى تنتصر 2*9 وذلك هو التحدى 
الأصعب الذى تواجهه الحداثة » فى الشعر العربى المعاصر ء» 
ليتحقق حلمها » وتتكشف خلجانها » وتسهم فى تأسيس مدن 
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المستقبل . قى و العهد الأ » للزمن الأتى : بالنجمين الوضاءين 
على كفيه - الحرية والعدل : 

حلم قد لا نشهده ‏ خلجان قد لانرسو فيها 

رغم مبتنا للمدن الدافثة النائمة ببطن الخلجان 

رغم أحبتنا ٠‏ وضموا الشمعة فى الشبّاك » وناموا فى 


اطمئنان 

فى أعينهم ذكرانا كملائكة رحلوا كى يأتوا بالفد 
كى يأتوا بالمستقبل . 

[ صلاح عبد الصبور . 18/1 - ]171١4‏ 
- مالذى أبقت عليه الثار 


من بيتى . وأتعبى . وتاريخ عمرى 
ما الذى ينبض محرورا طريا 
فى رماد المطرح الخاوى بصدرى ؟ 
[ خليل حاوى . 174] 
- ما هذا التاريخ ‏ أجرح أم سكين ؟ 
أهو التباس إيقاع آم اشتفاق ؟ 
[ أدرئيس . كتاب القصائد . 77 ] 
- ماسر هذه التعاسة العظيمة ؟ 
ماسر هذا الفز ع العظيم ؟ 
[ صلاح عبد الصبور , شجر الييل ٠‏ ]1 
- هل أرفع صوق 
أم أرفع سيف 
ماذا أختار ؟ 
[ صلاح عبد الصبور ‏ 940/7 ] 
- أساال إن كانت هنا الرصاصة الأولى 


أم أنها هناك ؟ 

[ أمل دنقل , البكاء . 4 ] 
عق اع ا 
الأحسن بنبض الكون المختل ؟ 


( صلاح عبد الصبور ؛ 161/١‏ ] 


- هل ندور حول المهد أم حول اللحد ؟ 
وهل نتجه إلى اليمين أم إلى اليسار ؟. 
وهل تسير إلى الوراء » أم إلى الأمام ؟. 
وكيف نضبط لتفوسنا إيقاعاتها ؟ 
[ كتاب القصائد , 148 ] 
- ما الذى يقدر أن يفعله الشعر لتاريخ ينام ؟ 
[ كتاب القصائد . 44 ] 
- كيف يمضى إلى كوكب ليس يعرفه ؟ 
هذا التراب الجميل » التراب المموه بالناس ١‏ من أين 


يأنيه , من أبن يقتاده للمتاعب ؟. 
[ قصائد أقل صمنا . .7] 


- لغة الأسطورة 

تسكن فى فأس الحطاب الموفل فى غايات اللغة 
العذراء 

فلماذا رحل الملك الأسطورى الحطاب 


[ البياق , #«/448 ] 


افوامش 


(1) راجم : 
بمسهه؟ ,عتمم فما! ,عمماتدععا! بعصهل بة بوسطفدي8 اماما 
:0.19 ,1963 ,مملوما. 


(1) راجع لصاحب هذه الدراسة , تعارضات الحداثة , فصول . المده 
الأول المجلد الأول , أكترير +182 45-4 . 
(5) راجع عز الدين إسماعيل : الشعر العر المعاصر ؛ قضاياء وظواهره. 
٠‏ دار العردة . بيروث 14106 ء ص 95-4 , 
(4) راججع إحسان عباس » التجامات الشعر العرن امعاصر ء عا امعرفة . 
الكويت 1618 ص 07 
(ه) راجع : 
#طسرعانآ مذ سعفماة مل أه مم1 16 رعسماط ومتمة 
11-40 وم ,1967 عملا 816 بممعر مومقه11 ,كاعم 
ن منظور هذا المستوى الشانى . أن نميز - فى دراسة. 
لاحفة - بين أنسقة متباينة . تلتقى وتتصارع داخسل نظام الحدائة 
الأشمل ؛ كرا يمدث فى درامة الحداثة اأوربية نفسها . حيث يقنع 
التمييز بن الساتفةع00فاوال «#ع4ماط . على أساس من الشمط القآق 
*007»#والذى ييز نسقا عن نس أخرء أ 
ويقدم ٠‏ ثيو هيرمائز » مشروعا مم 


بحثا عن الخصائص النسقية التى تحدد الشمط القار ( :تقدتعفدة0) فى 
شعر الرمبه وأ لنر وازرا باوند وماكس باكوب وير ريفردى وجورج 
تراكل » فتميز بينه ويين شعر الرمزية السابق الذى يتمى إلى مط 
١‏ الحديث » ( معفم ) 


معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 


- من أين أجىء . وكيف أجدد للكلمات الجنس ‏ 


وللغة 
الأحشاء 
لأقول الأشياء ؟ 
[ كتاب القصائد . 14 ] 

راجع : 
«مك0 ,ماع70 بصم اماة أه مم3 136 بمممدمكا مم 


1982 ممما ,سراما 


(9) راجع « تعارضات الحداثة » ٠‏ سبقث الإشارة ليه 
(م) لقصمطذ متسمة! ,دعفماة مذ أن لليويمة 106 ,بم لمموة ممطومرق 
.1965 ممامما .مما 


ا ب ل الو 0 

(4) للترجة الكاملة هذه القصيدة اللافتة ؛ راجع عبد الغفار مككاوى , 
ثورة الشعر الحدبث ٠‏ من هودلير إلى العصر الحديث - الهيئة المصرية 
العامة للكتاب ‏ القاهرة 1497 . ؟/صم7 - 004 . والكتاب - 
بمجلديه , الدراسة والختارات - أفضل مدخل عرى مشاح لتعرف 
شعر الحداثة الأوربية . 

)٠١‏ الكى نتمثل تأثير طريقة إلبوت فى ٠‏ التضمين ٠»‏ النى انسريت من 
هذه القصيدة . كيا انسربت من شقيقاها ؛ إلى حداثة الشعر العري, 
لعاصر» يكفى أن نتأمل هذا المقطع لصلاح عبد الصيور» من 
قصيدة ولحن 6 : 

جار لست مير 

الاء ولست المضحك الممراح فى قصر الأمير 
6 

أنالا املك ما يملا كف طعاما. 

ويخديك من النعمة تفاح وسكر . 


00 


وس 


حيث بتلاعب صلاح عبد الصبور بتضمين إليوت الأصلى » مضيفا 
إليه دلالة جديدة تنصرف إلى د أمير الشعراء » ( شوقى ) ٠‏ وموازنا 
بين وبين تضمين آخر من شكسيير بصل بين د هاملت » ( الامير ). 
وبين 0 جولبيت » الأميرة فة 
تلك التى تقول على لسان جارة العاشق 


آلا تقسم على حبى بوجه القمر 

ذلك الخداعفى كلل مساء. 

يكتسى وجها جديدا 
راجع ديوان صلاح عبد الصبور ‏ ( فى ثلاثة مجملدات ) دار العودة ». 
بيروت 11/1 - 141990 30/1 » وسأكفى - بعد ذلك - بالإشارة 
إلى رقم الصفحة فى المتن . 

(11) أمل دنقل . البكاء بين يدى زرقاء اليمامة : دار العودة ٠‏ يروت 
167 , ص ٠١‏ وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى الثن 
(11) دبوان تحمرد درويش , دار العودة » بيروت 1487 ؛ ص 084 

وسأكتغى - بعد ذلك - بالإشارة فى المتن. 

(15) سعدى يوسف ء الأعمال الشعرية الكاملة (141 - /141) مكتبة. 
التيضة العربية . بقداد 141/4 , صن ١708‏ » وسأكتفى - بعد 
ذلك - بالإشارة فى القن . 

(14) قارن بما اتتهت إلبه سيزا قاسم فى تحديد ٠‏ المازثةلافي دراستها » 


٠‏ الارقة فى القص العرى اللعاصر» فصول لجلد لب ص 


الل 
(16) استبدل مصطلح ٠‏ الآنا المحدثة ؛ ب و الأنا الحديشة؛ لأرفص 
بالخصوصية النى سأوضحها فى الفقرة التالية , ولأؤ كد > قننفتًا - استمرارية 
٠‏ الحداثة » الى تصل حاضرها بماضيها ونير بيما فى آندي.. 

5 راجع 


هادم امل مذ, "عنوريا اعتعلما! 16" ,طودمةة بممطممت. 
.312-313 بوم راك موه ,درق 


متسع م١‏ زراك ع1 فد مسورمماط ممعوة ذ مدعدماة 
تقولا 4ج بمتعده وسدمت لطعقامه»7 هذ 
234 بوم ,1970 مول ما بكوم 


08 راجع 


أرط تنعمنا بعمتمماة م1 قد امد ع1 ,تجا اط 
معحمقة مما بعد ران تملا ,ممسفمةك .8 متمماة 
171-172 بوم ,1961 


(14) أدونيس , الأثار الكاملة فى مجملدين ) ؛ دار العودة . بيسروث 
١‏ 7/ها» وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى لخن . 


(١؟)‏ ديوان عيد الوهاب البياق ( فى ثلاثة مجلدات ) ؛ دار العودة » بيروث 
141 - 1314 :.1/ةؤ! - 8١‏ ؛ وسأكفى بعد ذلك - 


للق ملحل المي لان دار العو » بيروت 10 » ص 16 ٠‏ 


(11) أدرئيس , كتاب القصائد الخمس تليها لطابقات والأوئل ٠‏ دار 
يروت 144 ٠‏ مص 19 » وسأكتفى - بعد ذلك - 


(15) ديوان خليل حاوى , دار العودة » يروت 14194 ص 519 -- 
1 , وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى اتن 

(4؟) سمدى يوسف , قصائد أقل صمنا . دار الفاربي ٠‏ يروت 
44 . ص 8 » وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى للكن . 

(0؟) أمل دنقل » تعليق على ماحدث , دار العودة » بيروت 14171 
ص 47 » وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى اللتن . 
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(15) اللغة . دائها » هى لول ما يلفت الانتباه إلى الحداثة الشعرية ‏ وهى 


موريس بورا » راجع على سبيل المثال7 
ومفهما بممافسمما! بلممستعوظ #تامعت 106 يمدو بلع 
1210 

(51) أدونيس » زمن الشعر دار العودة » ييروت 161/8 : ص ١ل‏ 
3 .نمه فهد ماطسومنا تتمعدميها3 ومادم ,#متاملة1 ممدمق 
1011 عدماة ,مولتطست ,عوصومما وا ماررة باممام؟ .1.4 مذ 
١356م‏ 1964 عم 


14 ,1965 ممما ,مسوم 1١6‏ ,ممتامدمم؟! ممتممسة ,طعلانعا )معالا 


07 
(0) أدوئيس ؛ مفرد بصيغة الجمع , دار العودة ؛ بيروت /1919 ٠»‏ ص 
٠6‏ ؛ وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة فى الكن 
(1+) أقصد امعنى الصو الذى ينطقه هذان السطران : 
أغيب كثيرا/أحضر قلبلا 


لكى أحضر ولا أفيب . ( راجع : مفرد بصيغة الجمع ٠»‏ 
فيك 

(07) أحد عبد الممطى حجازى . كاثنات ملكة الليل , دار الآداب » 
بيروت 1914 , ص 1١‏ - 77 وسأكتفى - بعد ذلك - بالإشارة. 
فى الكتن 

(77) ديوان بدر شاكر السهاب ‏ دار العردة » يروث 14171 ص 
0-2 

(74) راجع لصاحب هذه الدراسة : الصورة الفنية فى الثراث التقندى 
والبلاغى , دار امعارف بالقاهرة 184٠‏ » ص 511 . 

(50) راجع : 
مق" ماع صهة 106 رات أه رودم اوها م1 ,ومتما مجو 

38-60 بوم ,1978 تمسق 

(د) صلاح عبد الصبور , شجر الليل , دار الشروق ؛ القاهرة 18/1 ٠‏ 
اص 084 ٠‏ وسأكفى - بعد ذلك - بالإشارة فى امن 

0م +1306 وم رفوه رعسم اة ومام 
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أ فشرءة وك 

ملامح الحداثة 

© ل 5 

شاعريين من الشبعينيات 


أبدأ بأن أضع بضع ملاحظات شه مُميجيّةي ودون تنمية 
بالحدائه موضع العقيدة ,| لكنها عقيدة تبلتبة , ومفتوحة , باستمرار , للأسئلة . 
فلنسلم بداءة بأن الحداثة ليست وين ليضة »أو المعاصرة . فهى إذن ليست تار: 
الجديد أو المعاصر يشير إل:الزمئبي وكان - 


ا 


إدوارالخراكك 


نظرية , عما أفهمه من الحداثة . أبدأ بأن أضع 


وحسب . فإذا كان 
من ثم -.توصيفا تاريخيا , فإن الحدائة تشير إلى حساسية ما ء 


وإلى أسلوب ما , معأ كَهىَ]ذن يلفس ونستى ذلك أن ا حداثة لا يمكن أن تننهى . ولا يمكن أن 


يتجاوزها لز 
الحدداثة قيمة لا 


بل - على الأصح - هى لا تدور حول تحور الزمنية فحسب » بل حول محاور أخري 


يكون كافيا إذا ما تحولت الحداثة نفسها إلى نظام آخر من التقاليد ؛ فالذى ينحول إلى تاريخ هو الذى كان 
جديدا , أو الذى كان معاصرا , وليس «الحديث: بالمعنى الذى أقصد . 


الحداثة ننطوى إذن على قلق لا يريم , دائم, 
دون أن يتحول إلى بنية ثا 


لا يعفو عليه الزمن ؛ ننطوى على نوع من الهدم المستمر فى الزمن 


ابتة ؛ تنطوى على أسؤال مفتوح لا تق السنوات بإجابة عنه . 


وهذء هى القيمة الإيجابية التى تنطوى على النفى وتجاوزه فى نّفس واحد . 


الحداثة إذن , بهذا الفهم . تنحاز دائيا إلى أحد طرق ثنائية 
مستمرة عَبْر الزمن , بين ما هو جاهزء مُعّد ‏ مُكرْس » 
شائع » مقبول اجتماعيًا على المستوى العريض » وما هو 
متمرد , داحض . مقلق . هامشي , يسعى إلى نظام قيمّ 
مستعص بطبيعته عل التحقق , ومُتعدٌ دايا . 

لم يكن أبو نواس . مثلا » محدّثا » أو حديثا لمجرد أنه هدم 
نظام الشعر العمودي المرتبط بتسلسل التركيب التقليدى » من 
نجوى الأطلال . إنى النسيب ‏ إلى الأغراض الأخرى ؛ بل هو 
حديث لأنه كان متمردا على مستوى أعمق ؛ لأنه اعتنق نوعا من 


ولكن هذا لا يعنى انفصام الحداثة عن 
والثقاق بالضرورة ‏ لأن الحدائة هى ن 
جامد ونهائى ومتعال. . وما أ. 
الزمنى وتجاوزه و 


هوأن الحداثة تستوعب 
افيه » كما أنها تتمثل التراث - وعلى الأخص 
ما هو دائم الإضاءة فى التراث - ولا تلغيه بالضرورة ؛ لأن 


0 


إدوار الخراط 


الحداثة تساؤل مستمر الوهج عن الواقع . ودحض لمذا 
الواقع . فالعلاقة بين الحداثة والواقع علاقة عضوية وليست 
علاقة طردية » أو انتكاسية . إنها علاقا 
الواقع » ولا تكتفى بأن توازيه » بل تومىء باستمرار إلى «واقع 
- حلم مائل ودائم التجدد , دائم المراوغة . 

الحداثة » بهذا الفهم , تواجه الجمهور العريض , عَبْر 
التاريخ لا خارجه .. وتتحدى نظم القيم الراسخة والسائدة فى 
كل العصور, لا لإقامة نظام قيمى جديد . بل بحثا عن نظام 
قيمى - شكل ومضمون معا - مقذوف به - دائما - فى 
المستقبل ؛ نظام يخال الفنان التحديثى وشريكه فى عملية الخلق 
الفنى معأ باستمرار » ويراوغهيا باستمرار » ويفلت من التقنين 
باستمرار ؛ لأنه دائما موضع شك » ودائها موضع سؤال ء ودائم) 
متناقض فى داخله , ومتناقض مع إطاره الاجتماعى . ودائها 
قابل للمراجعة » بلا انتهاء إلى حل قطعى . 

وبهذا المعنى لا أجد موضعا لإثارة التضاد التقليدى بين الحداثة 
والتراث » أوعل الأرجح بين الحداثة والتاريخ. .وي الحداثة 
والذاكرة ؛ فلا يمكن بهذا الفهم أن يوجد هذابالتقياد » 

إن مواقع الحساسية الحداثية تنفلت من الراك - فى إلى 
قلبه - لكى تتعداه ؛ كما أن الحدالة اليوم وغدا وبآتتمرار حل ٠‏ 
فى قلبها . ترائها القديم الحديث أبدا“اليق تمدق التاريخ... 


الافكار تصبح مسألة أن الحداثة تقليد أو 
دن رقع 
إثارتها من قبيل المغالطة أو اللغو الصراح 

ومن هنا يمكن تناول خصوصية تجربة الحداثة المصرية » 
والحداثة العربية بشكل أعم . 

وإذا كان الحدائيون (أدونيس » يوسف الخال » عفيفى مطر 
- على سبيل المثال) قد عكفوا على بيان عقيدتهم , نظرياً » 
فلذلك أهميته بطبيعة الال ؛ ولكن الأهم » بل أكاد أقول 
الشىء الهم أولاً وأساسا , هو إبداع الحدائيين لا رهم » 
وخَلْقهُم لا بياناتهم . 

وفى هذا السياق . يجرى المسعى الفنى (والتقدى) هذا 
الكاتب الذى لا يرى نفسه ناقداً بالضرورة . بدءاً من حيطان 
عالية» حتى «اختناقات العشق والصباح» .. 

وفى هذا السياق رأى هذا الكاتب تجارب كتاب القصة 
امع تسليمه بأن الحقب 
ل ٠‏ أى 


بالآيدى . هذه «الأجيالم غترقها 0 اقضات طولا. 


جع أصرفا إل الا نفجرت 
فى الستينيات أساسا عند القصاصين » وتأخرت فى الشعر حتى 
السبعينيات , بعد غسق «أبو للوه » وانحسار موجة ما سمى 
بالشعر الحرء أو شعر 

تركزت حركة الحدائة فى الشعر المصرى بعد رائدها البارز 
محمد عفيفى مطر » حول جماعتى ‏ إضاءة 19 و« أصوات » 


وأصدقائهها . 
وفى ظل مناخ السبعينيات الوخحم الرازح » با فيه من قصد إلى 
التعتيم والتسطيح وابتعاث الرميم » وما فيه من توغل «القيمه 


الاستهلاكية » وغوائل الغييييات ٠‏ وانجيار قصور الرمال من 
الطموحات السياسية والاجتماعية الخاوية ؛ وسقوط الأمجاد 
الرعناء » وتسليم الاعنة للعدوان الإمبريالى » واللواذ فى الوقت 
نفسه بأطلال أوهام سلفية مدمّرة ؛ فى هذا المناخ لم تجد حركة 
الحداثة أمامها ب أن تخوض غبار ما سمى بثورة «الماستر» . 
وبينما يحفزها هم م لاعجٌ بالالتصاق بالواقع والآنّ » وجدث نفسها 
هامشية , ومعزولة , وتجهُلة ٠‏ ولكن إيمان أصحابها مازال 
راسخا ينطوى على ثقة كاملة فهذا هو أنموج الحدائيين . 

وفى وقت مبكر نسبياً ظهر على قنديل وعبد الصبور مثير . وفى 
أوقات متراوحة انتمى إلى «إضاءة ا/ا؛ حلمى سالم ؛ ورفعت 


سلام الذى انشق بمجلة دكتابات؛ وواصل إصدارها , وجمال 
القصاص , وماجد يوسف , وحسن طب ؛ ومحمود نسيم » 
وتحمد خلاف , وأمجد ريان ؛ وإلى حركة «أصوات» : أحمد 


طه , وعيد المقصود عبد الكريم » وعبد المنعم رمضان , وتحمد 
عيد , ومحمد سليمان ؛ وكان من أصدقاء الحركتين وليد منير » 
ومحمد بدوى » وشعبان يوسف , وأسامه مهران . وأحمد 
الحوق . وحسين حمودة ومن رصفائهم| شعراء العامية محمد 
كشيك » وعمر الصاوى , ورجب الصاوى , وعبد الدايم 
الشاذل , ومحمد زكى . ويهاء جاهين ؛ وأشرف عامر » 
وغيرهم من الشعراء الذ, تكون أسماؤ هم غابت عنى , من 
هذا الجيل ؛ فا أصعب تقصى آثارهم ! 

فى هذه القراءة أتناول شيثا من ملام الحداثة عند حلمى 
سالم ؛ وماجد يوسف ؛ وليس فى هذا الاختيار كم قيمى عل 
أى نحو من الأنحاء ٠‏ وإنما هى مقدمة » لقراءة مطوّلة 
عن هذه الحركة الواعدة ببدء عصر شعر الحدائة فى مصر . 


حلمى سالم شاعر الثنائية غير المحلولة 
لا أظن أن أية قراءة لشعر حلمى سالم يمكن أن تهمل إشارة 


- مهما كانت عابرة - إلى «إضاءة /4007 ؛ فهو لا يتتمى إليها 
فحسب » بل هو أحد مؤسسيها , ومتظّريها أيضاً . 


فى العدد الأول . الذى أصدرته هذه «المجلة - الجماعة - 
الحركة فى يوليو 141/7 » نجد برنامجا واضح المعالم . بل أحيانا 
قاطع الحدود , إلى درجة لعلها أكثر حدة مما يتطلب الآمر : 


«تشطلق إضاءة لا/ا من مفهوم للفن يتجاهل 
- بداب - نلك الخمرافة الساقطة : الشكل 
والمضمون . إن الفن فى هذا المقهيوم , إدراك 
جالى للواقع ٠‏ لا يعكسه عكسا آليا .بل يخلق 
بطرائق التعبير المجازى موازاةً رمزية لهذا 
الواقع ؛ فهو إذن . موقف وتشكيله ؛ موقتف 
من العالم وتشكيل لهذا الموقف , يفصح عن 
طبيعته النفسية والفكربة والطبقية . إن أى جهد 
الغوى لا هذا المفهوم - ترفاً أوتعالياً 
منفصلا ؛ - تلك النى تمسد الحاجلة 
والتطور الاجتماعيين - هى عماد الكتابقا أتى؛ 
عماد تشكيل موقف الفئان من الواقع الطبيعى. 
والاجتماعي . 


ثم نجد فى العدد الثان ٠‏ ديسمبر 141/17 هذا النصء "عكوفا 
من «إضاءة لالا» على مسألة اللغة : 


«إن اللغة - بما هى كائن اجتماعى - هى أداتنا 
الفنية الخاصة . وعليئا أن نعمد إلى تفجير 
الإمكانيات اللا نبائية فا . من خلال كشف 
الطواعية الجمالية للكلمات , وامتلاك 
ناصيتها . وهى طواعية تنظر إلى هذه الكلمات 
أو المفردات اللغوية على أنها كائئات قابلة , 
فنا لآن تتنظم فى سياق من العلاتسات 
الجمالية ؛ نتفاعل وتناغم فيه مستوياما الثلاثة 


والكلمة بوصفها دلالة اجتماعية » والكلمة 
بوصفها قابلية تشكيلية أو تركيبية» . 


وفيها بعد : 
.٠‏ . إن هذا المفهوم - مفهوم الشعر عند إضاءة 
لال - لن يستقيم إلا باعتبار اللغة , كأداة » 
ذ نوعية خاصة ٠‏ وياعتبار أن العمل 
كواقع ٠‏ وليس تصويرا لواقع - له 
نوعية مستقلة» . 


قراءةق ملامج الحدائة 


على أن هذه النصوص النظرية الى تمثل عقيدة حلمى سال 
الشعرية ٠‏ هو وإذ » لا أظنبا ستكون فى عُنية عن أن 
نُستكمل بنص لم يشترا فى كتابته حلمى سالم . فيها أظن » وقد 
جاء النص فى العدد الثامن . أكتوبر 14/17 ٠‏ حين كان شاعرنا 
فى بيروت ١‏ ولكنه نص له أهميته : 

: بالشعر - مزجا بالأساطير ‏ كان وعى 
الإنسان الأول بالوجود ؛ وما زال للشعر نفس 
دوره وفمالياته الأساسية تقدم الوعى 
الإنسان . . إن ارتياط الوعى بزمته التاريخى ‏ 
وتشكله فى عالم اللحظة الحاضرة والمكان 
الحالى . يجملتا نركز على زمنية فعلنا الشعرى 
وآنيته فى الوقت نفسه ؛ فنحن داخل الزمن » 

ولسنا خارجه » . . إلى آخره . 
لا تريد هذه القراءة لشعر حلمى سام فى ٠‏ الأبيض المتوسط » 
أن تخوض عباب المناقشة النظرية هذه العقيدة الشعرية , ولا أن 
'تفيحص طويلا عن الاجتهاد النقدى الدءرب ؛ وردود الفعل التى 
أبإرسٍ هذا الاجتهاد , والتى ظهرت عل صفحات « إضاءة ٠1‏ 
.نفنسهأ . وإنما تريد فقط - الآن - أن تضع هذا زش النظرى. 
لحساسية شعرية سثرى كيف يكون هو نفسه , هذا المهم بما هر 
الشعر.» هآو الفن » وما علاقته ٠‏ بالواقع » ٠‏ خبرة شعرية » 
تجربة شعرية , ومعاناة شعرية » وهو نفسه سيكون المضمون 
الشعرى - مهما غضب حلمى سام عل إذا استخدمت هذا 
المصطلح - أو المحتوى » أو الموقف . حسب الاصطلاح الذى, 
يرضيه . فلاشك أن المصطلح . أيا كان , لا يعنى , 
بالضرورة » وفى كل الأحوال » » طرحاً مغلوطا للقضية . ولا 
شك أننا فى غنْية - تماما - عن أن نعود لنؤكد من جديد أن 
استخدام المصطلح ليس إلا مجرد أداة » أو حيلة 
بالمعنى 0 5 الجدلية ّ القصيدة » 


ا ٠‏ أظن أ عندما نقرأ الفن يمكن ألا 
نتهيب اقتطاع الجزثى من الظاهرة . ما دمنا نصدر عن كلية 
الظاهرة نفسها . 

« الأبيض المتوسط » هو الديوان الرابع لحلمى سالم ؛ فبعد 
اشتراكه مع رفعت سلام فى « الغربة والانتظار» 1417/7 . أصدر 
« حبييتى مزروعة فى دماء الأرض » 1574 ء و« دهاليزى » 
517 ء وه سكندريا يكون الألم» 1441 . وأول قصائد هذا 
الكتاب كتبت فى أبريل 141 ء وآخرها فى أغسطس 148٠‏ 
فيها عدا القصيدة الأخيرة التى كتبت فى بيروت 18/17 ٠‏ فالمرجع 
الاجتماعى والسياسى لها - إذن - ماثل للأذهان . بل ماثل فى 


0 


إدوار اخراط 


هذا الشعر مثولا قويا . من البداية إلى النباية ؛ فقد كانت هذه 
الحقبة » ىا قلت فى موقع آخرء هى «حقبة هزيمة الآمال 
الكبيرة » وعقابيل تمَزّق الذات الجماعية عقب انحسار هذه 
الآمال ‏ والتضاد الجارح ب الشعارات المجلجلة والتحقيقات 
المحدودة والمشروطة » واقتحام القيم الاستهلاكية » وأزمة الموية 
المصرية » وازدواجية سلم القيم القائمة على كل المستويات » ٠‏ 
إلى آخر الصورة . وفى إطار هذا المرجع تأق الإيماءات أحيانا » 
والهتافات أحيانا » مستخفية تحت دوال شاملة 
سافرة مباشرة طورا آخر » ولكنها ملحة وضاغطة فى كل 
الأحيان . 


كك 


منذ أول قصيدة فى « الأبيض المتوسط » ( وإن كان تسرتييها 
الشاريخى ليس هو الأول ) بعنوان « بزوغ ؛. على صغر 
القصيدة » وبساطتها النسبية » نحن أيضاء أن نلمح 
بزوغ فسمات أساسية فى الخبرة الشعرية عند حلمى سال . 
والقصيدة قصيرة جدا . فاسمحوا لى أن أوردها يكاملة : 
0 
رش النوافير الب والمسك واللبأون 
0 
جسم الفناة طح كليم 
جسم لفق طح كليم 
ينلاصقان 
يتداخلان 
يتسامقان 
بحجم الميدان يصبحان . 
الكائن الذى لا يختغى ولا يبن 
مهيمن على نوافذ الحضور والاغتباط 
هو الكائن - السراط . 
يرشقون فى تداخل الجسمين وردا 
يتجمعون 
يتراقصون 
فى بججة البدن امُصفَى يركمون 
ويُسَيْحون 
يتجردون 
يتلاصقون 
نار وأغنية وليمون . 


+ 
صار الميدان جسداً يدخل جسدا 


لا أريد أن أثقل على هذه القصيدة القصيرة والجميلة بأكثر 
ما تحتمل . ولكنى أقرأ فيها - على الفور - ملمحين أساسيين فى 
حساسية حلمى سال . هنا تجد التيار الشبقى الذى يلون ء بل 
يكوّن » جل مفرداته ولبناته الشعرية بتجاور ( ولكنه لا يتحاور ) 
مع التيار أو امهم الاجتماعى الذى ما يفت يلح على الشاعر 
ويفرض نفسه عليه فى قصيدة تلو قصيدة : بغير هوادة . 

هذه الثنائية الأساسية . إذن » يمكن أن تراها على أكثر من 
0 
ناحية والتركيبة الجمعية من ناحية أخرى . وععل مستوى ثان فى 
داخل التركيبة الجسدية نفسها : جسم الفتاة . . وجسم 
الفتى . . والرقصة التى تدور . دائم مثناة . بينهها . وعل مستوى 
ثالث فى بناء القصيدة نفسه ‏ بين الأبيات الطويلة نسبيا ولتكن 
]» والأبيات القصيرة جدا التى يتكون كل بيت منها من كلمة 
واحدة , ولتكن ب ؛ وعل تبرتيب واضح نراه على النسق 
التالى : 


0 
هكذا , بصرامة تكاد تكون مطلفة . و إن كانت فيها تنويعات 
يسيرة جدا . وسوف نجد هذا النوع من « المعمار» , فى معظم 
قصائد الكتاب , سائدا » وواضحاء بل يكاد يكون أحيانا 
مسرفاً فى خضوعه لمذه ١‏ المعمارية ؛ حتى توشك أن تكون 
صياء ٠‏ مصمتة » وإن كانت تصل - فى أحيان كثيرة - إلى نوع 

من التوازن ٠‏ والرشاقة أيضا . 

سوف أقترح الآن , ومنذ البداية » أن || هنا - وق. 
الكتاب كله على وجه التقريب - تظل غير محلولة ؛ وأنه حنى 
عندما تصل الخبرة الشعمرية إلى طرح صيفة جماعية ٠‏ فإنها 
تطرحها كإحدى كفتى ميزان ؛ كطرف فى مثنى ؛ بل إن الصيغة 
الجمعية نفسها تنش دائم| شقين . انظر إلى هاية هذه القصيدة : 
صار الميدان جسدا يدخل جسدا ٠‏ إن لغة تكونت ( من جانب ) 
إن شعبا ابتدا ( من جانب آخر ) . لم يصبح الجسدان جسدا 
أوز شقيه » ول تهد اللفة شعبها » ولا الشعب لفته ع 
منفصلين , فى توتر مشدود . ليس فى هذه 
القراءة إدانة » , ليس هنا » من ثم حكم خلقى . أريد فقط 
أن أضع هذه القراءة أمامكم , لكى نعود إليها مرة بعد مرة ٠»‏ 
فلعل هذا الاقتراح ما يضىء لنا هذه الخبرة الشعربة . 


وإذا كان مما يسهم نى هذه الإضاءة أن أشير الآن مجرد إشارة. 
إلى دوال أساسية فى هذه أ مثل « النخل » » أو اللغة » 
( اللغة فى داخل اللغة - « إن لغة تكونت» ) , و« الكائن 
السراط » و « الليمون » . فإنما أفمل ذلك لكى أعود إليه 
بتفصيل أكبر قليلا فى سباق من هذه القراءة . 


ومن الواضح أن فك الشفرة الشعرية لا يعنى بالضرورة 
استهلاكها . وانتهاك مغاليقها , تماما . المقروض أن يحمل 
التشكيل الشعرى عن طريق شفرته ‏ من بين طرائق أخرى » 
شحنة من الدلالات لا تفض أختامها مرة واحدة ونهائيا أبدا » 
بل أزعم أنه إذا أمكن فك الشفرة الشعرية تماما لما كانت - من 
الاصل - شعرا » بل شيئا آخر . ولكن سبر غور الدلالة . إلى 
حد ما على الأقل ٠‏ قد يكون فيه إضاءة لموقع الشعر كله من 
ساحة الدلالات المتشابكة فى الوجود المتشابك 


وتأن قصيدة يفعل السماء ؛ المكتوبة فى أغسطس 181/6 
لتؤكد ثنائية الخبرة الشعرية مرة أخرى وعلى مستوى آخر . فنحن 
هنا بمحضر حوارية بين جسم الفتى وجسم الفتاة » دون أن يُعطيا 
هذه النسمية الصريحة » وإذا كانت دالة « الماء ؛ » وهى أساسية 
فى حساسية هذا الشاعر لم نبرز إلا هونا واستخفاء فى قصيدة 
٠‏ بزوغ » : ( ترش النوافير . . جسمين عاريين ) . فإنها هنا 
موجة تخامرة » تصعد وتهبط ‏ من السحاب والبحر والمد ودفقة 
الدماء ٠‏ وتواجه فى العلاقة الثنائية نفسها . نقيضا أو مضاياءلؤ 
وجها مقابلا » قوامه العشب والأرض والثمار وَالفتز 
والبول . الثنائية هنا بين البحر وهطول المطر مل جهلة/] 
والصهد وشقوق الأرض من جهة أخرى . هذا القاموس لفقي 
كل ١‏ المكون من صفحتين متقابلتين . هرف ائتوس هذه 
القصيدة , 

ومن الأمور الواضحة كل الوضوح . ذات الدلالة عبر 
الكتاب كله , أن المبدأ الذكورى هنا هو البحر والماء 
والسحاب . وهو فى الوقت نفسه مبدأ الاقتحام والمبادرة 
والصعود وا هجوم أيضا . أما الطرف الآخر من المثنى فهو المبدأ 
الأنثوى الذى قد يحتمل طبقة أخرى من الدلالة ٠‏ بالإضافة إلى 
الأرض والثمر » والمخصب , والخصيب , والتلقى السلبى . 
هل سنجد . مرة بعد مرة , إيحاء بالوطن , ومصر ء والجماهير 
( أيا كانت فجاجة المقابلة سعيا وراء استخفاء الإيجاء ) ؟ وهل 
نجد » باستمرار » حساً بامرارة والغضب والشجن ٠‏ إذ يضع 
الشاعر ظلالا من السلبية والانتظار بل الهمود - على الرغم من 
الخصوبة وشحنة البهجة الكامنة - فى هذه الطبقة من الدلالة ؟ 


مرة أخرى نجد الشاعر غير قادر على مقاومة التقرير - كا ل 
بستطع أن يقاومه فى نهاية ٠‏ بزوغ » - فى نباية هذه القصيلة : 
« والانعتاق راية لأهل/ والمد يكتب الآن تاريخ جديدا لشارق/ 
على هذه المدائن الساطعة /ويفعل السياء ه - كأنه يرى التفاؤ ل 
ضرورة عفيدية » سواء كان ذلك فى سياق عفيدته الشعرية » أو 
. انه على الإطلاق . والتفاو ل دائها مربح ٠‏ وتأكيد الفرح 
بالستقبل عندما يُقرّر » هكذا » يصبح متتهيا ومغلقا » بل يمكن 


قراءةفى ملامح الحدائة 


أن يكون سداً فى وجه المستقبل الذى هودائها احتمالى » أو على 
الأقل احتمالى الوجوه والأشكال . على أن السؤال الأهم هنا ء 
هو ضرورة هذا المقطع الأخير من ناحية منطق القصيدة الداخل 
نفسه . هل هر يحل الثنائية ؟ هل هو حل حقيقى للمشكلة 
الفنية ؟ هل نجرب أن تقرأ القصيدة من غير مقطعها الأخير ؟ ألا 
نرى عل الفور إمكانية بل أكاد أقول ضرورة الاستغناء عن هذا 
المقطع » ومدى ما تكسبه القصيدة 
تكون معجونة بالحس الشبق ؛ وافتتان الشاعر بالمفردات 
الأنثوية بل أكثر من هذا أن إضفاءه حسية الا: ثة المتجسدة على 
شق كامل من خبرته » هو قسمة أساسية من قسمات عمله 
الفنى . 

قبل أن أفرغ من هذه القصيدة أشير بسرعة إلى طراز التشكي| 
المعمارى نفسه . وفقا لمصطلح الشاعر الناقد نفسه . حيث 
تتراوح الفقرات الجمل الطويلة نسبيا مع الفقرات ذات 
النغمة المرقصة المتلاحقة الإبقاع . فى نس أكثر تنويعا وأدق 
تعقيدا » ولكنه ما زال هو النسق الازدواجى || 


أ ) موج السماء شارق 

لاب) الساحر الغامق الموشى . . 

هذه قصيدة قوية الآسر . نغمها مضروب ٠‏ أو مدقوق على 
كلقامات: المالية إن صح هذا التعبير ‏ والصور المدلاحقة 
العثيفة الوهج , مرتبطة على فجاءتها وكسرها للمألوف . مرتبطة 
بحبل داخخل متين الضفر ووثيق الوشائج , وإن كان برتخى فى 
مقطع غنة الغناء ويكاد ينحل . 


لك 


أما قصيدة ‏ مرثية الفضاء ونخيله » فهى - فى فراءق - من 
أجمل قصائد الكتاب وأصفاها . وأكثرها حرية , ريما لا: نف 
عل ا هذا الغموض الشفاف , أو يخامرها نور معثم رقي 0 
يصعب عندى أن تختزل إلى تأويل قريب . الدوال هنا 
غنبة بأكثر من طبقة من الدلالة ؛ وليس فيها تقحم المعنى 
النائى . فيا هذه العصافير التى تحط عند بزو غ الجراح ؟ كأنها 
أحزان - أو أشواق موجعة - خفيفة الوزن حقا » ولكنها ليست 
ازهيدة أو اب ومن المخاطبة التى يسأها الشاعر إن كانت 
نبضة الشك فى اليقين فى مستوى ما ؟ لا أظن إلا أنها المخاطبة 
يتجه إليها الشاعر - فى كل شعره - بالنجوى » 
وبالسؤال ٠‏ وبالاتهام » وبالحب ٠‏ وبالالم . وبالتحريض أيضا 
والاستنفار . هى من خيول حبه التى نطوف فى العروق ٠‏ الكائن 
الأننوى الخصيب ء الذى يم فى الشعر هنا مقام أرض الوطن 
الممتهنة والمعشوقة وامثيرة للشبق والخضب . ومن المسيجى - فى 
جمال الاستشهاد ربما ؟ الجميل فى الفجيعة ؟ الفارس الذى أطلق 


ل 


إدوار قراط 


كالمجامر فى ببّة المستحيل ؟ أأحتاج إلى أن أقول إن الشعر الح 
يتأبى حتى على هذا النوع من التأويل ؟ وأن كفايته فى إيمائه الذى 
يدرك مباشرة » ولا معنى لأن يفهم ٠‏ فيحدّد بالتالى بكل معاق 
التحديد من الجفاف ومن الضية 
ولعل من أسباب فعالية هذه القصيدة أنها من قصائد الشاعر 
القلائل التى لم يخضع فيها لقانون من المعمار خارجى 
ومفروض ؛ أى لفكرة الدث المستحونة عليه » صواء كان 
كي سود ل ل رة البناء » أيا كان 

ثمن البناء . تتتهى القصيدة بنغمة رثاء رقيق - ونادرا ما يرق فى 
العرحلسن بق 

حروف بارزة على التخيل : 

لملمى غناءك الموبجعا 

لن برجع الزمان ما ضيّما 

فلعل السياق يسعفنا عل أن نتعرف دالة النخيل فى هذا الشعر 
كله ؛ فهى متكررة كأنها من أعمدة الخبرة الشعرية كلها . ولعل 
هذا البيت نفسه ه حروف بارزة على النخين"© هر أقزنيّه,إلآبيات 
إلى الدلالة ؛ وأوضحها إفصاحا . هل النخلة هي تب 
الكتابة نفسه . وقثال الشمر, وثبات |الكلمة وسمرقها؟ فى 
قصيدة وش عر» : ٠‏ الشجرة التي تجذرر 
النخل جثمانا . . يستحيل سؤالاه اكب اول اكباو هنا 
أيضا إفصاح قاطع . تقريبا . فإذا سمعنا فى هذه القصيدة أيضا 
أن « هذه الشجرة قسمت جميعى . كأنة انفتقت عن ضدين 
نوامين » » كان فى هذا مصداق الثائية والانقسام التى هي 
خصيصة هذا الشعر كله ٠‏ ومصداق وعى الشاعر به وعيا لا عجا 
ومائلا طرال الوقت . وهو يقول : « نخلة ينحل جسمى . . 
والنخيل يستحيل ليلا - وليل مركب على شكل كون ضبابي . 
وكون مهندس عل استقامة البدن » . من ميزات هذا الشعر أنه 
واع بنفسه وعياً يكاد يكون كاملا . هو أيضا نقد لنفسه يكاد 
يكون نقدا كاملا . اسمعه يقول : « إذا بنخلة يقظانة تشدنى . . 


صوب سكة البحر أم صوب سكة الصحراء هذا الشد 
المنوتر الدائم بين شفى الثنائية لا يكاد يبرره فنياً إلا أنه مائل 
فنيا .» وفى بؤرة الوعى به . فى قصيدة ه وجوه على قنديل 


وسرآته نسمعه : وفى حشاى نخل ويتبوع ٠‏ اسل 


للقادمين » . ِل : « أسماك 
عظيمة /نخيل يطرد العاشقين /ويحضن الطحلب السرى. 
والسارقين /نخيل مؤهل لرشقة قةالراشقين ع . هنا ريما » تتعقد 


الدلالة وتتكائف . ولعلها تعتكر وتعشى أيضا . ولكن لا يمكن 
أذذيكرث هذا سؤالاعن الشعرتف و - والشعر عند حلمى سال 
3 لا تجربة كتابة ؛ وهذا واضح جداً - ألا يحتمل أن 
يكون فى حكم الأسماك العظيمة ما يشى بأن غسق أبوللو قد 


5 


انحسر تماماً ؟ وأن الشعر قد صار بالضرورة خشناً وآثها - من 
زاوية - وضحية أيضا ؟ 

أظن أن قضية الجدل بين الشعر والناس هى خبرة القصيدة 
التالية «وجوه على قنديل ومرآتهه . بل هى أيضا قضية القصائد 
الثلاث التالية جميعا : «الصعود إلى المبتدأ الأبيض» ١‏ «ودجى 
سيد سعيد وغسقه » «وش عر . ويتراوح هذ لمهم الشعبى فى 
هذا الفلك المتقارب من القصائد . كأن الشاعر لا ينى يسال 
نفسه سؤالاً مؤرقاً ويمضا وغير محلول : ماذا أفعل لشعبى » 


بالشعر الذى أفعله ؟ 
فى قراءق ل «وجوه على قنديل ومرآته» شعر , حقا . ولكنه 
شعر مختنق » ومعتكر , لم يستطع فى ظنى أن يتحقق تماماً أوان 


يكتمل . أما أنا فأجنح كثيرا إلى الانضراء تحت أسطورة 
«الكمال» فى العمل الفنى ٠‏ واستوحى هذا من تراث عربى وغير 
عربى . وللكمال - إذا حدث وعندما يحدث - حقيقة فريدة 
بلا شك , ولكنى أسأل أيضا : هل هناك حقا هذا الكمال 
النهائى ؟ كأنه سعى . محكوم عليه بالإحباط دائم) ٠»‏ تومل 
كهف أفلاطون العتيق ؟ اليس فى الميشان والتقلب والوقوع فى 
مهاوى التعثر والنقص والسعى نحو إذراك التمزق والانشقاق 
والصراع قيمة كبرى أيضا ؟ 

هذا النوع من الشعر يثير عندى هذا السؤال النقدى الذى 
أعترف أننى لا أملك عنه إجابة ؟ ولعل هناك أغلوطة منطقية فى 
طرحه بهذا الشكل نفسه , فلعل التفنت والانكسار والتوتر لا 
يتحقق - فنياً - إلا بوحدة ما » وأتساق ما , وهارمونية ما ء على 
مستوى الصنعة والإلحام معا . 

على أى حال هذه القصيدة الطويلة تشكومن قلقلة كل قصائد 
حلمى سام الطويلة . وقلقها وتراكبها واندياحها . لعل نجاحه 
المرموق - حتى الآن - قد ثبت فى قصار قصائده فحسب ؛ وفى 
: أن تعد قصائد , بحفها , فى تضاعيف طوال 


الملاحظات التى أسوقها على هذه القصيدة هى ؛ عل 
التوالى : 


- المقاطع التى‎ - ١ 


عليها » تسقط فى الخفة والتزيد والفضول أو الحشو, كيفم!ا 
اشئت . مثلا : «كومة من النخيل كفتتنى وأنشدت عند 
بابي : يا كحيل العين / يا طرى السن /ياجل الحسن / 
ا 


» أنجرب أن نقرأها كما بل : «كومة من 


ار 1 تكون الكثافة والقوة والفعالية فى 


هذا المقطع وحده . طبعا أنا أستميحكم معذرة , فلعله 
ليس من حى أى أحد أن يكتب شعر شاعر من جديد ؛ 
وليس هذا مقصدى ؛ وإنما هو مثال أو اقتراح يصور ما 
أعنى . 


فى القصيدة عنوان فرعى هو : «سيريالية النخلة» . وبغض 
النظر الآن عن المقطع الشعرى الذى يأى تحت هذا 
العنوان , فإن عمل حلمى سالم الشعرى فيه بلا شك ظلال 
سبريالية » وإن كنت أشك فى سلامة استخدام هذا 
اللصطلح . فى هذا السياق , شكاً كبيراً . ولكن من الشائق. 
أن نسمع حلمى سام الناقد أيضاً . فى العدد العاشر من 
«إضاءة الا ابريل 147 ٠‏ وفى مقاله بعنوان : وشكل 
الشعر , شكل المجتمع» » يقول : 

«فى جملة نقول : إن التجربة الشعرية الصو : 
ة - كانت أول منطقة سيريالية فى التاريخ 
ظهور السيريالية الغربية الحديثة بما يزيد 
رون كاملة» , 

هنا يتاكد شكى فى استخدام هذا المصطلحأء فق اهيدا 
انق . لكن قضية المصطلح الغرى - كيا نعرفطويّلة: 
جداء ولا منسع لما الآن . أما استلهكام ميم ال 
الشعرية الصوفية فى شعر حلمى سالم وجمّاعة 
لاا , وعلى الأخص عند شعراء جماعة «وأصوات» » فهر 
من أهم مصادر هذا الشعر ومن أهم منجزاته أيضا . إن 
قصيدة «دهاليزى» الطويلة كلها - مثلا - استلهام ناجع -. 
عند حلمى سام - هذا الينبوع الثر . وفى هذا الكتناب 
وحده «الأبيض المتوسط؛ أكثر من دليل على هذا 
الاستلهام . 

«الصحراء صارت بمستوى حنجرق /حينم|ا كنت فى صباى 
أعبث بالفيزياء/أحط فى مكان السماء غابة مديبة /أحط فى 
مكان القرى سحابة/» ال 0 
بشعره , وبالشعر , واع جدا بهذا الحم . فهولا يزال يعبث 

٠‏ بل هذا هون الأساسى ‏ أو حيلته الفنية 
الأساسية . وهومن غيرشك إجراء سيريال أصلا . ولكنى 
أظلم الشاعر حفنا لو تصورت أنه مجرد إجراء 
آتصورى رؤ ية للعالم أيضا , وتشكيل له - إذا أ 
الوقت نفسه . وهو يعود . مرة أخرى وأخرى ٠‏ إلى تلك 
الثنائية التى نكاد تكون هى تكوين الشاعر : معان 
المعنوى الدفين/حريقة فى الماء» » وهكذا . ومن 
بالفيزياء هو نشكيل أو إعادة تشكيل . وة 
داخلى سائد ومتسق مع ذاته » أعنى به منطق الازدواجية 


قراءةفى ملام الحداثة 


التى يراها الشاعر ويعانيها فى نفسه وف عالمه الحسى 
والاجتماعى والفيزيقى فإننى أعنى هذه حدود هذا العالرء 

فليس لهذا العالم - بوضوح سافر - بعد يقى أبداء, 
حتى مسألة : كن ويكون ؛ أو سؤاله مستعيرا 
صرخةهاملت الشهيرة : «أكون أو لا أكون , كلها أسئلة 
بلاغية » وكلها إجابات على الصعيد الاجتماعى أو الحسى 
أو الشعرى أو - فى || عل تقاطع من هذه الأصعدة 
بعضها أو كلها . الحس اميتافيزيقى فى هذا الشعر منفى أو 
على الأقل مفتقد تماما . هل يؤدى ذلك بالضرورة إلى 
تضييق رقعة الخبرة الشعرية ؟ ومحدوديتها ؟ ليس فى هذا 
السؤال مرة أخرى , إدانة ما أوحكم ما , ولعل فيه - 
مع ذلك تمنيا » وتطلعا بعيد الأفق . 

فى هذه الفصيدة مع ذلك أنفاس الشعر : «مرآة تهشمت 
عبل نيل /وندف/من وجه/نبيل» لكننا لا نكاد نتنسمها حتى 
تضيع فى القلقلة التركيبية » والصياغات النائئة ٠‏ وتقلب 
القصيدة وتمزقها . 


000 
قصيدة العنوان «الصعود إلى المبتدأ الأبيض المنوسط» محميرة 
أيضا ء ومقلقلة . هذه قصيدة , أو موقف سياسى - اجتماعى 
سكا الؤتصوح , فى تشكيل شعرى - عل الرغم ما يبدو فيه من 
تحديثية مسرفة أ. شديد الوضوح أيضا . ٠‏ هذا الوضوح 
مغلف بغلاف شفيف جداً , ما يسميه حلمى سال بطرائق 
التعبير المجازى . لكن القصد المبيت لاستخدام هذه الطرائق - 
حتى حد الابتذال أحياناً ٠‏ والاستهلاك أحيانً - بيزم القصد 
انقسه . قرأت فى القصيدة أيضا , عمداً محسرباً إلى الإغراب ‏ 
بوهم الوصول إلى هدف صعب هو هدف المجاز . فهى قصيدة 
مُعقلنة جداً - إن صح التعبير - بالرغم من الومضات الشعرية 
الباهرة . هنا أو هناك . فهذا الكاتب شاعر , فى النباية » حتى 
الوكان على الرغم منه . 
ليس العيب . فى ظنى » فى الموقف السياسى » فالمهم هنا هو 
التخلق الشعرى للموقف أيااما كان من أمر هذا الموقف . وليس 
العيب , فى ظنى أيضا ء فى الطرائق التحديثية جداً » بذاتها ء 
من نوع استخدام الارقام والتواريخ مثل : دهل أركض غامضاً 
فذا :5( - 1401-7 /رخيط بين الأسطورة والسكين» . ثم 
ش على القصيدة أن هذا تاريخ ميلاد الشاعر . أو 


نم اثم أخذت زاوية ملائمة :/هوية رقم ١4١47‏ /مفتتة 
على أسفلت الطريق /معلقة على برج نحيل؛ .. وغيرها 
وغيرها . وإنما السؤال الحيوى هو : هل تحقق للقصيدة بحق 
تشكيل أصلاً؟ أم ظلت مزقا» بعضها لامع وبعضها حار 


ليل 


إهوثر الخراط 


ولكتها مزق متجاورة ؟ ثم إن هناك عيبا لا يغتفر ولا يمكن أن 
يغتفر » بل هو تدمير للقصيدة فى نهاية الأمر». 
الكلمات الفلسفية دون أن يكون ا أدن دلالة شعرية 
انتاليزم» . . «والنيرفاناء . هنا مزلق من أخطر مزا 
الحديث . ليس فى القصيدة مايومىء ٠‏ ولو من بعيد إلى المفارقة 
أو التعالى الفلسفى بأى من صور تطوره فى الفكر الغرى » لا 
الحقائق الكلية بشكل مطلق والضرورية بشكل مطلق » ولا 
العلاقات الأبدية المستقلة عن اشتباك الحوادث وارتياطها » محردة 
عن شروط المكان والزمان . ولا الجواهر الثابتة والحقائق المطلقة 
القائمة بذاتها » ولا المتعالى عن كل المقولات , القبل عن كل 
تجربة » حتي عن كل مبدأ ميتافيزيقى » وهكذا . والنيرفانا 
اليست تجرد العدمية - ويبدو أنه المقصود من هذا الشعر - بل هى 
عقيدة كاملة ٠‏ وميتافيزيقا كاملة ومعقدة . أيسمح باستخدام 
هذه الكلمات لتدل على معان قريبة جداً وسهلة جداً . كما بظهر 
أنه المقصود هنا ؟ وهى كلمات مع ذلك تأق فى سياق العنوانات 
للمقاطع , فليست فقط مجرد فضول . بل هي اتا ونشويه . 
فى هذه القصيدة أيضاً تكرار من لوا حمسال لهم اظنه 
ينبغى أن يمكف عليها حقا. وينخلها وتتيص ضرورتها . 
التكرار تكنيك يمكن أن يكون فعالا وسبرا "يكن أن يصبح 
مجرد لغو . هل افترح عل الشاعر أنَ, ل 
الداخلى الذى يأنيه - بما يشبه أن يكوّن عفويا إن كآن غير ذلك 
- بدلا من أن يفرض ما يسميه القوانين الخاصة للقصيدة فرضاً 
خارجياً ؟. 


0 


أظن أن سيا الحديث يدعوى الآن إلى تناول اللغة عند هذا 
الشاعر بشقيها : أولاً - دالة «اللغةه فى داخخل اللغة . وثاياً - 
ملامح قاموس الشاعر . أى لغته الخاصة . 

نحن نذكر نباية قصيدته الأول بز لغة تكونت /إنا 
شعباً ابتدأ» . ومنذ هذه البداية نستشعر أن دالة اللغة هنا تتجاوز 
المصطلح عليه إلى ما يمكن أن نراء ال - الفعل . ليست اللغة 
هنا ء قطعاً . مجرد كلماتها . ولاحتى سياقها الاجتماعى , ولا 
علاقاتها الداخلية » بل هى . فى ظنى » فعل . وهى ليست فعلاً 
شعرياً فحسب . بل هى , بما أنها فعل شعرى . قعل 
اجتماعى ؛ فليس طبعا ثم فعل فى فراغ . وعقيدة الشاعر كلها 
- وجماعته - بل ربما كانت عقيدة الشعر الحديث كله . هى أن 
اللغة فعل اجتماعى » ئيس بديلاً عن مظاهر الفعل الاجتماعى 
الأخرى - كا هو واضح - ولكنها ‏ على الأقل ‏ 
الفعل . ولست يصدد مناقشة هذه العقيدة 


زء من هذا 


0 


أيضاً جانباً من السلامة على مستوى أبعد وأشمل وأعقد مما 
يبدو . ولكن ربما كان المهم أن نتقصى هذه الدلالة , إن صحت 
قراءق » فى هذا الشعر . 
300 

فى القصيدة التى نحن بصددها ء نقرأ : أراقب : / شجرة 
صادمة ورواغة ٠‏ مربوطة فى بطاقتى الشخصية/رهذه اللغة 
المضادة - العلم/رأتساءل : هل هذه اللغة الصعادة - صعادة ؟. 
ولابد أن نذكر أن العلم كان قتيلا فى القصيدة » وأنه سوف 
يتمزق » مزقة فى «الدقى» : ومزقة على مائدة فى خيمة على 
الطريق الصحراوى . وسوف نقرأ فى د (سمعئق ا 
ىا ا لذ 


والعلام) . أما نحن فقد عرفنا 
نفسه : «حامل رصاصة فعلية ستشطر الواحد الكمال 

شطرتين : عاشقا ومعشوقأة . وحتى اللغة - الفعل . أو اللغة 
باعتبارها فعلا » مازالت مقسومة قسمين . أو منشقة فى 
طريقين : «سمعتنى أضيع فى سؤالى : أكتب أولاً اكتب ؟ 
ومازالت الكلمة المفتاح هنا معى : أضيع فى سؤالى . ٠.‏ لا أجيد 
طريقا واحدا . . لا أحل الثنائية . 

هذا من ناحية . 

أما قسمات قاموس الشاعر نفسه , (ولا انفصام لها , طبعا 
عن رؤ يته » لا حاجة بى أن أعود فأذكٌر) فيمكن أن نراها كها 
يل : 


١‏ - ما يسميه هو طواعيه اللغة . فعلى أنه يمتح من لغة التراث 
ومن رؤاء بالتالى فإنه لا يدردد فى أن يستخدم العامية 
المصرية . ومن الممكن أن ننساقش مشسروعية هذا 
الاستخدام » فلعله |" غير مبرر فى حسى عل 
الأقل ء وإن كنت لا أرى غضاضة فى معظمه , بل أجد فيه 
أحيانا نكهة ما وموسيقية ما قد لا تناح للاستخدام 
القالبى الفصيح . والأمثلة كثيرة رخعة السماءء 
الغامق المغلوق , حارقاً ٠‏ عُفاره , بُرْجْسَة . شوافون » 
مطلوق . . وهكذا . 

٠. على الرغم من أن لغة الشاعر تتشكل فى شق أساسى منها‎ - ١ 
» وحسية‎ ٠ من إشارات أ دوال أو مفردات شبقية صراح‎ 
بل وعاكفه على استقصاء الحسية إلا أنها لا بقية ولا حسية‎ 
بذائهاء بجرسها بتشكيلها المادى واللفظى ؛ أعنى أنها‎ 
تفتقر تماماً - بل تعادى بوضوح - العضوية الداخلية فى قوام‎ 

خصوصتهاء لدوثتهاء طرواتياء ملاءتهاء كل 

ذلك منفى عمداً . بل مكسور عمداً . أى أن الشاعر يختار 


5 الدال والدلالة . انظر هذه 
الأمثلة » مأخوذة عفوا . عبر الكتاب كله : ( العشب فى 
الأثداء - واحصد الرحم - جسمى الطرى مفتوح فيا 
عشيقى العفى هندس الخليج - كنت ترشقين لحمى بفتتة 
الخالقين - أكشط الدمل الذى على سر - يزر عالثديين 
فبتين - أخذننى إلى ساقيها المهندستين - صاحت : أكون فى 


/ ن تتحقق ..) وهكذاء» 
الدال الشبقى أعقبه على الفور صوت 


نلاحظ أنه كلما ج 
حلقى حاد : كالعين والحاء والقاف . أو على الأقل صوت 
طبقى (أى من أقصى سقف الحنك) مثل الكاف والخاء . أو 


وباختصار أصوات 
- إذا أحببت إزدواجية 
أخرى , وانفصاما آخر . وشدخا آخر . على أن لغة حلمى 
صالم بنوع من التعميم - وفيها عدا غنائياته التى تقف علل, 

ذ أخرى ء لغة فى الغالب نائثة الضلورغ* 
ثاقبة » ذات حواف قاطعة . 


ما يسمى أحياناً بحروف القلقلة 


7 - ولعل حسه بهذا - واعياً أوغير واع - هو الذى بدفعه لآن 
بوازن بينها وببون شيثين : الأول , استجيدام المصيطلح 
الفلسفى والمندسى والجغراى والنحوى »© فى”ستارقات” 
مجازية أيضاً ٠‏ لها حدتها , وفيها انكسارها . والثان , هو 
ما يسميه غنة الغناء » وما سوف أسميه هزج الألفاظ . أو 
غواية الأرابيسك , 


أما استخدام المصطلح بأسلوب المقارقة السريالية . فلا يجتاج. 
إلى ندليل » فهو شائع على مدى هذا الكتاب والكتاب الذى 
سبقة : 


(أمضى على صهدة الفعل/صوب صهد شمولى وسيع . 
أخذت زاوية ملائمة . الوقوف بين الخرافة والمادى . نوق 
مهرولة صوب الميولى . وتيهى ببدنى وذات إنيتى أجىء /تاركا 
خصوصيى وتاريخ نبرق أجىء . صيغة أنثوية لاشتراكية 
الصراع . فجيعة أيديولوجية خاصة بالقرى والشوارع) . 

ومن «سكندريا يككون الال : ( خوازيق من الصلصال 
الديكتاتورى - تخوض المجرى ا مياهى صوب ضجبر الاستاتيكية 
العقيم - وصاحت فى عريها الاستراتيجى الشريق - أخبىء 
المدولوجية الرءوم فى ملاءق ) . وهكذا . وواضح أننى إذ 
أستفطع هذه الأبيات من سسياة فإنما أرنكب جرية تمزيق لا تكاه 
تطاق . ولكنى أجد العذر فقط فى أننى أشير إلى خصيصة فى لغة 
الشاعر. وقد أشرت إلى موضع واحد لم يكن فيه استخدام 
المصطلح الفلسفى - على الأقل - ناجحا . ويتراوح مدى نجاح 


قراءةفى ملامح الحدالة 


استخدام هذا التكنيك ؛ إلا أنه - كيا هو واضح - تكنيك رواغ 
وخطر ء ونادرا ما يتجاوز الإيهار واللمعان الخارجى إلى قيمة 
شعرية كامنة وأصيلة . 


وأظن أن هذه القصيدة - وهى من عيون أعمال الشاعر - 


أقرب أعماله إلى الوفاء بهم أساسي فى نه ؟ فهى فى النهاية 
نوع من التوحد الصاق والمعقد معأ بين الشعر والشاعر . ولعل 
تكنيك الحوار المتخذ أساسا للبناء » وأنواعا أخرى داخلية من 
المزاوجة . وا| ية بحذق وأحيانا بإهام - لعل 
ذلك كله قد أسهم أخيرا فى حل الثنائية الأساسية » أوراب 
الانشقاق الاساسى . الذى كان فى الغالب يفصم الرؤية 
والنشكيل فى كثير من قصائد الكتاب هنا يقول الشاعر مفصحا 
مرة أخرى عن نقد للشعر ورؤ ية للخبرة معأ : 


رأيتنى أمتد حتى أصبح اشتباكا مع الوجود 
إذن فقد سقط السد الذى كان يفصل فضلا صارما بين طرق 
الثتأئية » وسار الشاعر مسيرة تأخذ باللب حقا » عبر تطورات 
درامية يكاد يلمس نبضها » حتى انتهى إلى ( صرث القصيدة ) 


وواضح جدا أن مسيرة الشاعر نحو صيرورته هو نفسه 
القصيدة مر بأطوار متعاقبة ومتداخلة معا ؛ وحرف الوصل 
السائد هو حرف العطف « الواو» . وليس - كما ثرا يحدث 
كثيرا فى القصائد الأخرى - حرف التفريق و( ان 
خائف وفرحان فى خوتى » - و 
معاء وه الغابة الجموح مكشوة 
جبانة جريثة » معاء وهكذا 
مطروحة ٠‏ وليست منسية ولا منفية ؛ وهوما كان ضروريا 
وأساسيا ء ولكن السعى نحو التوق والتجاوز يبلغ من الصفاء 
والدقة ما بلغه أيضا فى فقرة من أجمل فقرات ديوانه السابق : 


تقول اسكندرية لى : تقمصنى 

نت الجنين والحنين » والقاتل البرىء 
الضليل . 

وى «دش عرءء يبدو استلهام « النقّرى » مصدرا من 
مصادر الثراء الفنى , مُستوعيا 
التعبير » وخاصاً بهذا الشاعر لا ب ره . ومن استلهامات التراث 
التى استوعيت لتحول إلى شعر حديث . تلك المقاطع التى 
تقول - من بل - إن الشعر هو نبوة ويس مجرد نيوءة . 


إدوار الخراط 


وا معاناة فى سبيل مجد مؤئل : 

دثرينى دثرينى 

ورطبى لى جبيق 

الثار فى عيوق 

والريح فى يقيق 

أظن هذه القصيدة أيضا من مواد الإيمان عند جماعة : إضاءة 

؛ فهذا المقطع لا يخطىء فى أن يذكرني بشعر « ماجد 
يوسف » بالعامية » عندما يقول : 

7 زملونى زملون 

من حر وفى ومن فنوق 

فى مغارات المحاولة 

البلابل دخلون 

وعند و ماجند يوسف » أيضا نفس العكوف عل استكناء 

قضية الفن أو قضية الشعر » ونفس الخبرة بأن يكون الشعر هو 
نفسه موضوع الشعر وتشكيله معأ . والشاعرطنا عبر مراحل 
الصعود والدخول والكشف - مفصيخا عتيا كلها هذء 
الكلمات , وعبر د ش عر من السجر لات )د وإوطاء 
نون ... نار ودم » . ولكنه بعود فى دورة كاملمغومضفتتقة إلى 
صيرورته - هو- القصيدة . مَآِاالتؤبجدس إذن - ليس مفروض 
وليس مسبقا وليس - أساسا - مصَمَنا أو مسوةا »بل هو توحل 
عبر التفتت » وعبر الكائن السراط بين الأسطورة والسكبين ؟ 
الآمر الذى يتكرر فى الشعر كله أكثر من مرة ٠‏ 


عضويته ؛ وهى ما يعتمد 
كان و حلمى سالم» فى : (سكندريا يكون الأم) يبتهل : 
أعطنى شعرا عنيفا 
أعطنى لحنا كثيفا 
أظن أن ابتهاله قد أستجيب له » وأننا هنا حقا بإزاء شعير 
عنيف وكليفا . 
قصيدة (خطوات) تثير على الفور الشكلة التى أرجاتها حت 
الآن ؟ الغنائية عند حلمى سالم » وعند شعراء آخرين 
من جماعة إضاءة 1 حيث تصبح عند شاعر كحسن 
طلب - مثلا - أكثر من مشكلة . 
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بل المرقصة الإيقاع - كثييرا عند 
ها فى معظم قصائده عنصرا أساسيا 


- يعمد إليه عمد ويكفى الآن أن أشير 
إلى مفتتح قصيدة (خطوات) مثلا : 


تاتاتا 
حصان فرح بقلبى يبدأ انفلاتا 
تاتا 
تراقصت عيونه - حصان البهيج . 
- حين غازل البنانا - تام 
الوثة طفولية تعن انتباهه إلى نطف وأنّى 
ولوثة طفولية تعنى إلى حريقتى وأهتى 
التفاتا تا تا 
وسأكتفى بأن أشير إلى مقطع من «فضة من أجل فيينا وقبران» 

يقول : 

واو دى 

كوة كوت كليمها الكليم كن 

وغابة غوت غرييها الغريب غدرة وغىّ 

واودى 

أفىء عا مى القمىء قى 

وها مدائن الميولة التى تميل مم 

فأى جنة على يدىّ أ 

رادي 


وفى قراءق هذه القصيدة ٠‏ فضة من أجل فيينا وقبران » أقول 
إنه ئيس لدى مشكلة مع هذا النوع من المعالجات اللغوية عل 
الإطلاق ؛ إغا للشكلة هى التفريق الدقيق : الخط - الشعرة ٠‏ 
أو بتعبير الشاعر نفسه . الكائن السراط بين تفجير طاقة اللغة 


بين العثور على التغم الدقيق المحكم » 
ولا أعنى جرد المج العروضى ٠‏ بل الهزج بمعناه الآخ* 
يرد تدارك الصوت فى خفة وسرعة » مشتقا من خفة 
الخيل وسرعتها . 

وحلمى سال فى شعره » يأ بلفظة الأرئيسك متزجة 
بالحزن . يقول فى « سكندريا يكون الألم » : (نحاذيت والكائناث 
والحزن الأرابيسكى والغزارة) » أويقول : (الكسار التوازى مع 


الأرابيسكى الخزين/شاعر قال : تدخل الدوائر الخطوط) إلى 
ع 

ويخيل إل أنه هنا بعنى شيئا أكثر من مجرد الأراايسك 
التشكيل - وإن كان يفيد من المصطلح . ولكن الإيجحاءات 
الاندلسية والأرابيسكية عنده تأق . عندما تنتظم فى 


شيئاً مرقصا ء وفى الغالب خفيف النغمة . بل الخطر 
الحقيقى عندما ينزلق إلى ملامسة النمنمة ونعومتها » ومن ثم 
بفقدها حرارتها ؛ لأنه يصفى متها كل دماء الهم الذى ترتبط به 
دلاليا. 


ويقترن بالأرابيسك - بما هو عنصر تشكيلى - التكرار . 
وتكرارية الموسيقى أيضا مغوية وغدارة . فالنمثمة والزخرف » 
هى أساساً تجريد . والتجريد يمكن أن يكون قيمة فنية ولكنه على 
الأقل فى هذا السياق - يجب أن يبقى قيمة ثانوية » لا يُسمح لها 
بالطغيان . 

يقترن بهذا أسلوب يعتمد التأكيد بامصدر والانسياق زرا 


الاعتساف الشعرى ؛ إذ يؤدى الانصياع للقافية إلى تيد 
وفضول وحشو يؤذى الشعر - كا هو الشأن فى الشمرالعمَودئ. 


الرديء . 

هذه كلها مزالق النمنمة التى قد يكون افتتان الشاعر بها - إلى 
حد المعابئة والعبث - 
الجال لُقى باهرة ومتعة . أما أنا فلا أقول له : حذار من 
الأرابيسك ! وإنما أقول بالنأكيا : حذار حذار من غواية 
الأرابيسك ! 


فإذا كان كل ذلك صحيحا , فإنه لا ينفى مع ذلك أن النمنمة 


الحديث كله - وأعنى المرحلة الحديثة حقا من الشعر الحق . بعد 
الشعر العمودى وبعد شعر التفعيلة - إنا هو بالذاث فى هذه 
المشكلة التى لابد أن يواجهها ويحلها شعراء هذه المرحلة : أمثال 
شعراء إضاءة /الا وشعراء أصوات وغيرهم . وأظنهم على وعى 
بالمشكلة . فنحن نرى جمال القصاص - وهو زميل حلمى سال 
وصديقه وفى داخل إضاءة لا - يقسو على حلمى صالم قسوة 
لا أكاد أجرؤ أنا عليها . حينما يقول عنه . متحدثاً عن 
« سكندرياً يكون الالم» فى العدد الثامن من إضاءة ا/ء أكتوبر 
 : 7‏ الإيقاع عنده غالبا ما يقف عند حدود الدلالة 
الشعورية للصورة الشعرية . فلا يقدم لناسوى عالم الحس بما هو 


اقراءة فى ملامح الحداثة 


عليه . وتبدو القصيدة 
لجرس الصرقن 


لفلف بالجناس المجازى والتكرار اللفظى » 


0 التعبيرا: 
لذة , مادمنا بصدد هذه التعبيرات ‏ ا 
تتنلول الحسية بأصابع جافة وقاطعة . وكذلك أزعم أن مومه 
الشعرية هى أساسا وجدان متسامى به - شعوريا وقنها - بالا 
الول ومشاكل تخلق الحس بهذه الآلام فى تشكيل فى . أما أن 


أن ُ 
والاتقسال بين مستويات الشعور واللاشعور , إنما يتعلق يبضع 


أجل فيينا وقبران » كثبراً نقد طال 
0 , وإن كنت أراها قصيدة من أهم قصائد هذا الكتاب : 


وتتفجر فى القصيدة صور | 
السخرية ؛ إلى حد تمزيق الذات 
شكيل بين الذورة ونقيغ 
0 وبع ذلك فكم كنت أثنى أن يخلص جوصر الشعر 
6 من أعباء القصائد الطوال عند هذا الشاعر : 
الاندياح والاتساع الذى يجعل قرة النسج تف وترتخى كثيرا فى 
ض المواقع ثم قيود التقفية وتكرار الإيفاع الذى يعيد 
القنسيدة - ف بعض المواقع - إلى شباك الشعر العمودى من 
لباب الخلفى ٠.‏ 
97 فى أن أقول للشاعر شيئا - وأنا أعرف ليس لى 
ا كان لى الحق فى أن أقور ِ رف ليس 
0 إننى أقول له : كثف أكثر ! قطر أكثر ! 
قاو خوليات الإطناب وقعقة الموسيقى المفروضة من الخارج ! 


يها بلا هوادة . ويتراوج 
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إدوار الخراط 


وهو نفسه يعرف ذلك ؛ إنه يقول لنا : 


هل عاد لائقا لثلى أن يقول : 
صافية أراك يا حبيبتى كأنما كبرت خارج الزمن ؟- 
عهد من الغناء فات . 


فإذا كان عهد القصيدة العمومية قد انحسر واار العمود 
الشعرى || بل إذا كان عهد القصيدة التفعيلية قد فات 
حقاً وم يكن إلا الشف المنبىء بإشراق الشعر الحديث » 
مسئولية هذا الشعر الحديث . الذى يعتمد موسيقى خفي 
ومرهفة لا انفصال فيها عن موسيقى الفكرة ؛ الموسيقى الى 
تتراوح بين الحركة والسكون - لا بالمعنى الإيقاعى فقط ٠‏ بل 
بالمعنى الأعمق للحركة والسكون , بلا انفصال - هى مسئولية 
جادة , وكبيرة , 


ماجد بوسف شاعر من أهل مصر 

لا أريد أن أعد هنا بأن ألتزم قواعد صنعة النقد , والدرس 
الاكاديمى . العلمى , الموضوعى ء المنبجى ٠»‏ أزاماشيت من 
صفات ؛ فأنا . حقيقة , لا أجيد هذه الشية )روما ءأريكران 
أعد بأن أفكر , كتابة » بصوت عال, إن طح هلا امير ]وامل 
أن يكون هذا النوع من التفكير أيضا . ترا من امقاركة فى 
الخبرة الفنية » نوعاً من المشاركة فى ]عات لي يهذه الخيرة ...وف 
ظنى أنه إذا كان العمل الفنى قادرا عل عفر هلذة المتتازفكة » 
وابتعائها . فتلك علامة أصالته » وخصوبته . ومن ثم فإن 
التأملات التى أثارتها عندى قصائد ماجد يوسف هى , فى هذا 
السياق , تأملات ء لا أكثر , أو اقتراحات للفهم ٠‏ أو 
مشروعات للمشاركة فى الخبرة » أو محاولات للدخول فى ساحة. 
مشتركة من المعاناة . وا معاناة هنا بالمعنى الطيب » تعنى بذل 
الجهد فى سبيل الوصول إلى رؤ ية ٠‏ 


والحقائق . أو الوقائع , أولا , أشياء » صلبة » كما يقال . 
نحن هنا مع شاعر يكتب باللغة التى لا أعرف إلا أن أقول عنها 
لغة أهل مصر , والجانب الأول من هذه اللسألةء هو 
بالتحديد , هذه اللغة . لا أريد أن أسميها اللغة العامية 
لسبيين : أولاً » لان فى هذه التسمية نوعاً من التعالى الموروث 
القالبى . وأرجو أن نحذر من «القوالب الأكليشيهات» » وأن 
نشوقى التعالى . والسبب الثانى والأهم , أن هذه اللغة هى 
. أو على الأصح أداة فئية ؛ فليست هى اللغة 
النى يتحدث بها عامة الناس , فى شئون معاشهم أومماتهم . هى 
آخر تماما . هى أكثر من اللبنات التى تستخدم فى بناء عمل 
فنى , وأكثر من المادة الخام التى فى تشكيل عمل فنى » 
وأكثر من الكلمات والمفردات التى تستخدم فى رصف عمل 
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فنى . ومع ذلك فلا ننسى أن قواعد هذه اللغة أو أجروميتها » 
فضلا عن روحها أومذاقها أو لفات تعبيرها » هى قواعد لغا 


ما يهمنى الآن هو أن أشير إلى حقيقة ما واقعة » هى ظاهرة 
الشعر المكتوب بهذه اللغة . لم نعد اليوم بإزاء مجرد تججارب 
عابرة » أو اقتحاماتٍ تحدث وقضى ٠‏ أو شطحات فردية ٠‏ بل 
أمام ظاهرة حقا لا وزنها . ونحن نراها فى السبيعينيات من هذا 
القرن تحتشد . لاأقول تتضخم , بل أقول تتأكد , وتجتذب 
خبرات متزايدة بأعداد أى أن لها بحق جاذبية خاصة » 
وقوة شدٌ خاصة » ومقدرة خاصة . 


ومنذ أن دخلت هذه اللغة » لغة أهل مصر . «أرض 
بلوتولاند» على يد لويس عوض ٠‏ فى أواخر الأربعينيات » لم يعد 
من الممكن أن نعدها , مجرد لغة وعامية» أو طجة «متدهورة» من 
الحجات اللغة العربية الفصحى - أو حتى لغة «العامة» , بمعنى 
لغة والشعبه ؛ ول يعد من الممكن أن ينظر إليها أى إنسان من 
عل . ومنذ ذلك الاقتحام القديم » البهبج » الذى مازال حتى 
الآن محفوفاً بالخطر , بدات لغة أهل البلد » تحمل بحن فى 
سياقها الفنى أعباء العصر » وتكسب شحنات ثقافته . 


ووضع صلاح جاهين بعد ذلك صياغة رباعياته ؛ وعرف ما 
بين الطين والقمر من صلات القرب الحميمة » أى عرف ما بين 
المادة الخام الطيبة المأخوذة من ألسنة أهل البلد ‏ والحسوم 
الفلسفية المحض . من إمكانات للتقارب بل للاندماج أحيانا » 
على الرغم من الحدود التى تفرضها صيغة الرباعية نفسها » 
بغنائيتها الملازمة . 


ثم جاءت الستينيات ومضت » ويعدها السبعينيات . وفى 
خلال عقدين من الزمان تأكدت - فى ظنى - ظاهرة هذا الشعر 
المكتوب بلعةٍ أخرى هى غير العربية الفصحى . واسمحوا لى أن 
أقول لغة . فلا أظن أنه يوجد حقا «طابوه فى تناول هذه امسألة ؟ 
لأن هذه الظاهرة موجودة ؛ هى حقيقة » أو وافعة صلبة . 


المح الأول فى هذه الظاهرة » أوفى هذه واللغة - الظاهرةء 
إن أمكن القول ء هوأنها ليست لغة الشعر الشعبى القديم » ولا 
لغة ما اصطلح على تمسيته بالزجل . ليست لغة شاعر الربابة 
القديم ولا شاعر المواويل » وليست لغة بيرم التونسى وحسين 
المصرى وأبويثينة ء لا مفرداتها ولابهمومها » لابألفاظها 
ولابشركيباتها , لابموضوعاتها ولا بمعالجاتها . ومرة أخرى 
لا فصل هناك ولا تفرقة ممكنة بين الجانيين العتيدين » جانبى 
الشكل وا موضوع أو الغالب والمحتوى ٠‏ أو اللفظ والمعنى » إلى 
آخره . هذه جرد تفصيلة اصطلاحية ولاداعى فيما أظن للخوض 
فيها . 


وأريد أن أقول إن هذه «السلغة - الظاهرة» أو 
«اللغة - الحدث» أو «اللغة - الواقعة6 لها قوانيتها الخاصة التى 
ابتدعتها لنفسها ؛ فهى تزداد غنى بما تمتح من المصادر واليناييع 
امتاحة كلها » ومن الفصحى التقليدية والحديثة » ومن سياقات 
العلوم أو الفلسفات . ومن مفردات امثقفين الآنية » مباشرة أو 

ريق غير مباشر » من اللغات الأجنبية على السواء » ولكن 

'هم من ذلك أنها لم تعد لغة أديب تقليدى - حتى فى داخخل إطار 
العامية . ول تعد أداة للنقد الاجتماعى الصريح المباشر ء ولا لغة 
اللتعة بالوصف الاجتماعى المرهف , كا كانت عند بيرم فى 
إبداعاته المتميزة » مثلا » بل دخلت الآن إلى ميدان الشعر » 


مقلقة ء 0 
ذلك بأعراق حية فى الدماء برغم الصروف والمحن . وأنا ازعم 
أن اقرب لح اتقو يئ هذه اعمال ٠‏ هذه اليا 9727 
ما عرفناه باسم الشعر الحديث , أو الشعر غير العبودى الى 
كتب ويكتب منذ الخمسينيات . هذان التياران فيا آظنَ125 
تيار واحد قد انشعب إلى ثنائية فى اللغة , ولكَوَايْد يتور 
ويتدفق ؛ ويتغير فى داخل هذه الواحدية نفسها > 


إننى أريد أن أنبت هذه اللغة المصرية » فى شعرها الحديث » 
أصالة - ولندع الآن أجروميتها وقواعد صرفها . وإنما الأصالة 
التى أعنى . هى تحدرها مباشرة من الحساسية الثقافية العامة 
المعاصرة ٠‏ بكل ما تحمل هذه الحساسية من تراث . وكل ما 
نسعى إليه من تحقيق . فى وقت معا . 


000 


قراءةفى ملامح الحدالة 


من ناحيتها » صوتا له وحده . وأظن أن هذه علامة فارقة من 


علامات الشاعر الحق . 
وصوته منذ الآن أته وإيقاعاته تتحدد . بدأ 
يخلص من شرنقة التكوّن والتخلق , وينفض عنه عقد الحرير 


الذى ارتبطت به ولادته » من أصلاب أسلافه الأقريين . والذى 
يعرف أشعار ماجد يوسف الأولى لا بمكنه أن يخطىء نبرة شعراء 
مثل صلاح جاهين » وعلل الأخص سيد حجاب , تتسلل إلى 
صوت الشاعر وتمتزج به : لافى الهموم العامة » أو الاهتمامات 
العامة فحسب ء بل فى مفردات اللغة الشعرية كذلك ؛ فى 
التعبير عن طريق البحر » والسمك , والمرساة » والشباك . إلى 
آخر هذه المفردات ٠‏ بل فى الصياغة نفسها . ويكفى أن أشبر هنا 
المجرد التدليل » فها أظن أن هذه القرابة بحاجة لمبرهئة ولا حتى 
للجدل , إلى بيتين . عشرت عليهما على وجه السرعة دون 
بحث ء من الشاعرين : 


فعندما يقول سيد حجاب : 
ويك ضغيرة حرير يفرش سلالم فوق حيطان البير 
ويقول ماجد يوسف :. 
سا يجدل ضاير مُربته فى عينيكى لخن من الأاسى ح افرد 
شباك ى/فوق بحور الليل 
فنحن هنا بإزاء شاعرين متفردين متميزين » ورؤ يشين 
شعريتين لكل منهها وجوده . بل حضوره » ولكننا أيضا بإزاء نوع 
من سيطرة صوت الشاعر الأول والاسبق ٠‏ وتالير 
ولا أظن أنه يمكن أن يكون هناك خلاف حقيقى حول هذا 
الثأثر» أوهذا النسب إن شثت » على مدى الديوان الول , فها 
أعرف على الأقل . لاجد يوسف . ونظرة سريعة , فى تحليل 


النصوص  .‏ عند ماجد بوسف مر ناحية » وصلاح جاهئ وسبد 


إدوار الخراط 


ويضحك فى عيون البيوت الحزينة 
وتضحك سناق 
وأترك عنان لخصاق ياخدن يجبي 


ومن نفس القصيدة : 


ياعين . . يالبل . . باليل . . ياعين 

ويؤصل شماع الكلام با حبييق 

- شماع الأم - 

بين عيونك . . وبين 

حصان اللى رجله انتنت م السفر 

حصان كبا 

وحنى الشموس الى طول النهار كانت تبوس الطريق 

ماشبعت ونالت مرادها خلاص . . 

أما هموم المعاصّرة فكثيرة » ومثقلة ٠‏ وهين تترواح أستلق 
عن الماهية نفسها . ماهية الشاعر , والإنلان ووأ 
جدا أجوبة - عن مصير الوطن . وأصوله»وهويته. 
(راجع مثلا قصيدة «البير» ومَصَيذَة:«تربجييات على ثلاث 
زوايا .) 

وما من شك فى أن هذه الحموم هى بطبيعة ال حال هموم أهله 
الذين يقول عنهم , وهم ؛ ولكنها أيضا هموم حساسية العصر 
ان عا ا ع 0 
اشعره الأخير . فى قصيدة أخيرة له ؛ «دراما الأبعاد العشرة»» 


اليوم » ويتطلع بالضرورة إلى غد . وعندما أقول خصبا فى 
أصوله فإننى لآ أضع تقيما نقديا دخخارجياه فقط , ولا أصف هذا 
الشعر من خخارجه . فقط , بل أقصد قبل ذلك إلى مصاحبة 
الرة الشعرية نفسها . انظر إليه كيف يبدأ السؤال : يبدأه من 
بو وحة فى أصل الخصب نفسه والعطاء : «من طاقة, 
النهدين يفتح بيبان العطش » . فليس ماجد يوسف سليل العامة 
٠‏ هو أيضا سلسل «بلوتولائده شاء أم لم يشا » 


ويوذا » فى بيت واحد , دون تمهل » وبتلخيص يدعو إلى الروع 
والصدمة . ولكنتى أحسه تلخيصا مشروعا . متمثلا ومستوعيا 
ومسل] به . ما أريد أن أفول هو أن هذا النوع من التلخيص 


الإنتيلجنسيا المصرية - وغير المصرية - عن حسن نية » أو عن 
فقرفى الحساسية » سواء . هنا يصبح مجرد رص الإيجاءات 
الملتقطة باصابع باردة دلال وبينهُ على الافتعال أحيانا؛ وعل 
الضحولة فى أكثر الأحيان . وأشهد أن الكثيرين الكثيرين من 
شعراء الموجة الجديدة بالفصحى أو العامية » مثداثون فى هذا 
المجال . أما ماجد يوسف فاحسه من غير هذه القبيلة » وإن كان 
مايزال عليه أن يتخلص ماما من قبضتها ما ينقذه هو ما ينقد 
الشعر : حرارة البحث » والأمائة فى السؤال , والخشية من 
الجواب السهل » والوجل من الوقوع فى أسر الشعار » 
والنمط . والمعد سلفا , والمصنع جاهزا فى فبارك 
. ماينقذه هر تفادى هذه الهوة الممهدة النى يريح 


لفلاع - واسوار - وبروج - ومروج ضرا - وينود - أعلام -. 
وأبوزيد ع الحيط ومعاه عنتر - وحمام زاجل - وبشارف عربى 
ومزيكا تواشيح أندلسى - وكام خنجر - راجل مشدود لابس 
عمه. 0 الغمة - تمثال لأمير باين أحمس - وقصاده 
تام الزير سالم - وادهم -وياسين - وصلاح الدين - وملابس 


عرى ونرجيله . .» وهكذا هكذا ؛ فامتتابعة طويلة ؛ ولكتها 
ليست شائقة فقط بل ذات دلالة شعرية واضحة . ثم تنفجر مرة 


أخرى فى صور قاهرية حديثة . فى قصيدة «دراما الأبعاد 
العشرة؛ , أقتطع منها فقط لحظة أو. 
الشمس - موت الضل - تزف الربح - إعلان ال 


أشعار - مطر - سيارة شيك - جعانين - جزم - خطب - انتحار 
تصريح - مدير - مومس - قتيل - تعمير - عبور 
ان خداع - سرير - حرام - يسار - حصار: 
- جا - مور - سجون - تجنون - ؛ وهكذا وهكذا “خم 
يفول : «تفتح إشارات المرور تولّم مصابيحى الغرييبة تلشيغ) 
بالألف لون . .» . وأظن أن هذا الاحتشاد المركب المميزّليسيَله. 
فقط دلاا مفصحة - وهذا مهم - بل هو أيضيا وأمياسا 
عند هذا الشاعر فيمة سيكلوجية أصلية وأولية . أن ل:طبعاتُ؟ 
الوعى عنده مفتوحة بعضها على بعض ؛ أن المسار من الوعى 
الصاحى إلى أغوار سفلية عما هو تحت الوعى الصاحى مسار غير 
مسدود . ومن قيم الشعر , فيها أنصور , أن يزيح السدود عن 
هذه المسارات . قتصيح بصيرتنا عندئذ بأنفسنا وبالعالم من 
حولنا ‏ أنقى وأصفى وأعمق . 

ومادمنا فى هذا السياق فهل نشير أيضا إلى الإيقاعات المتراوحة 
غير الملولة التى تمتاز بها موسيقى هذه اللغة , عند هذا الشاعر ؟ 
فهى » إلى الغنائية التى عهدناها فى مثل هذا الشعر كله » 
بسلاستها وطلاوتها ومذاقها الخاص . بل بما فيها من جرس 
طفولى أحياناً - هذه صفات لغة أهل البلد - تتجاوز هذه 
الإيقاعات || ألرقصة إلى وقع. أثقل خطى » وأملا وزنا » 
وأكر توترا بدراما مشدودة ومتطاولة الرئين » بل أحياناً مثفلة - 
باللعنى الطيب للثقل - بأحمال من ذهن يعرف أيضا كيف يبلومحنة 
التفكير . وليس هذا أبدا بالقليل . 

نسمع هذه الغنائية أولا فى مقسطع من «ست الحزن 
والجماا 

«وأدور عليك فى طينه شراقى 
وأروى العطش فوق لساق باسمك 
ثم من قصيدة دراما الأبعاد العشرة» : 


قرام فى ملامح الحداثة 


يا أم العروق الدم فيهم أنييا 
تنزف جروحك - ع الجبل فى كل يوم - 
اعر مسيح الأرديه 
السؤال على باب يهوذا الى التحر . . 
. . بجُوَا العيون المضحكة والمبكية 
يا أم العروق الدم فيهم أغبيا 
الطبر على الأربع جهات . 8 
ليم جناحاته وحيا. 
زف جر وحك - فى الصعود - شاعر يوحنا الأغنية 
مطلوقه من براكين دماه كل الطيور السالوميّه المشجية 
يا أم العروق الدم فبهم أذكيا 
السه الصخور ناهشه الفْرسّ 
ومرشقه سيوف الحرس على كل باب من بوابات القاهرة. 
زف دما الحلاج - فى جرحبك - أغنيات المسفوحين فى 
الأقبيه . 
فى هذا السياق نجد أحد تقاليد الشعر المكتوب باللغة 
ييه . حيث تحتل المفردات الفصحى مكانها , بشكل 
ضِروزى . وتتمثل اللغة هذه المفردات » دون عناء . فيقول 
الكاقّر منلا : 
تالدع من سكون , يكسر شماعهم مواسم كُمون 
أو يقول : 
تبرق الأشياء فى لحظة . تصعق الطير المحلق . ينكفى فى بير 
الفجيعة 


أ 
أو 


ممْحْصبة بالرؤية فى كف البشير 

فهذه مفردات لا يقوها إلا المثقفون , وبالفصحى . فى داخل 
جسم لغتهم , تتجاور مع مفردات مأخوذة مباشرة عن أصوها 
الأوربية » وهى شائعة على طول هذا الشعر وعرضه ؛ دون 
انفصال ولا افتراق . فليس تطعيم اللغة الشعرية بالفصحى هو 
بة ٠‏ بلي تطويع العامية وإكسابها المقدرة على الغبوض بأعباء 
التعبير ‏ وتمثل التراث الثقائى العربى والأوربى على السواء . 

هناك تكنيك الشاعر الذى لا أريد أن أطيل القول فيه » وهو 
موفق وأصيل فى معظم الحالات ؛ ومنه : التقطيع » والتزامن . 
والحوار » وكسر سياق السرد الزمنى ‏ إلى آخر هذه الحيل الفنية 
التى أصبحت الوم كلاسيكية تقرييا : ولكن المهم ليس فى 
صياغتها بل فى اندماجها بالعمل ؛ ليس فى مجرد موسيقيتها بل فى 
وظيفتها . وتو عمل الشاعر , فى هذا المجال , مو صحيح . 

وهناك ما اصطلح على تسميته بشفرة الشعر ء أو رموزه 


ل 


إدوار شراط 


هذه الشفرة عند ماجد يوسف قريبة » ومأخوذة من الرصيد العام 
لهذه «اللغة» فى موجة الشعر الحديث ٠‏ فصيحة وشعبيّة على 
السواء : الحصان . والديك » والسفيئة » وما يدور فى فلكها 
من مفردات » والطيور والغربان - كلها واضحة الدلالة » 
تكتسب نغمة شخصية أحيانا : ولكتها مع ذلك » من الرصيد 
العام . هذا بالإضافة إلى مفردات الأعلام الدالة على 
تبريدات : يوحنا وأحس وسالومى والحلاج وعنتر وهكذا 
وهكذا . . هذه أيضا من تغزون الشعر الحديث ٠‏ لا ترف وتونع 
وتحيا بحياة خاصة إلا فى القليل . وقد تمنيت لووصل الشاعر إلى 
شفرة خخاصة به » لا تضيثها إلا خبرثه المتميزة . 


أريد بعد ذلك أن أكتفى بهذا القدر من تلمس الجانب 
التشكيل فى شعر ماجد يوسف , لكى أخخلص - وفى حسنا دائها 
هذه الرؤية التشكيلية » أو ينبغى أن تكون - إلى الجانب الآخر 
المرتبط بها أوثق ارتباط , أى إلى ما أرجو أن نصطلح عليه 
بالجانب المحترّى , يعنى . بعبارة ساذجية وقياصرة » 
«المفضمون» . (ومرة أخرى وإلى مالا نهاية': لار افص د ]ىم لى 
فصل بأى معنى , بين التشكيل والمضهون) 

أظن العالم عند ماجد يوسف معجونا بنوَ من الحسية 
العضوية حميم . أكاد أراه عالما جسديا )بل أكاد"أرئالمامكله. 
عنده جسدا حيا يتمزق وينتشى . ومن تجاربه الأولى حتى آخر 
أعماله تحمس هذه الجسدية الأنثوية فى العالم ؛ وهى على الأغلب 
أنثوية . 


انقرا فى هذا المحيط أبياتاً من القصائد الأولى ؛ صورا مُقتطمة 
عن سياقها حقا » ولكن لها حضورها الخاص المتفرد : 
عبد النخيل /السَمُف قال الواد كبره 


وساعة ما ارتعش 
أو : 
الحم السفيئة اللى اتحرق» 


به غنوق ؛ نزلت دموع الملح منا» 


7 لدم بارق عل الود . . فوق الصدور الممْتِليّة الناهدة» 
ومن قصيدة «سبع سطوع للعقم» : 
«السما نهد العشيقة اللى انتنى بالرقص ) 
شهدو النجوم المحروقين فى عيون 
ومن قا دراما الأبعاد العشرة : 
َْضَع فى حلمات الخريف سم السكوت والمسكنة 
واعصرٌ على الريق اللى جف من الحنان نت العنب 


7 


ليست هذه الأبيات نادرة أو غريبة عن قاموس الشاعر وعن 
سياقه . أنت عنده تمسك العالم جسداً . وجسداً أثثوياً على 
الأخص . وليس هنا استعارة أو تطعيم أو إضافة » بل نوع من ٠‏ 
التو العالم والجسد - الجسد الأنشوى على الأخص فى 
مواطن خصوبته : النهد والبطن والفخذ وننى العين , وهكذا . 

ولكن هموم الشاعر - فى المقابل - تكاد تكون هموما 
هندسية » إن صح الاصطلاح ؛ أعنى هموم العقل . وانصباب 
الفكرة فى حدود محسوبة . 

نجد هذا فى أبيات هى أيضا ليست من شوارد هذا الشعر ولا 
نوادره » بل من صلب قاموسه وسياقه , مثلا 


«قلبى على الكلمة داير يلف . . ساعات تبقى مركز إضاءته 


وكونه» 
أو : 
يني العيون . . اللى أمَلتُ بالدود بياكل فى الدواير كلها 
أو: 
ينسحب م القاعة أهلى . . كتلة باهتة م الحنطوط الضابعة فى 
ملل الملامح . 


يرتجف بنيان كله . . عبرب القدرة الوحيدة اللى امتلكهاء . 


ن حقيقى فى زمان الميكئة . . عصر الحقن 
تضغط زرايرى إيذ قوية من السلوك والكهرباء 


أبنات التكوين الشعرى معمارية وهندسية بل 
شعرياء بقصد أو بغير فصد, فى 
واحدة غير منفصمة . وتحس » على الفور , فى شعر 
ماجد يوسف , هذا الولع بمفردات الندسة واميكانيكا » 
الدوائر والمسطوح والخطوط والزراير والأبئية وهكذا . ومن 
السهل جدا طبعا أن نقيم الصلة بين هذه المفردات الشعرية وبين 
مفردات العصر الذى نعيش فيه » هذا فى مستوى أُوّل قريب 
مشروع ومتصور ومفهوم بل ائع يكاد يكون سوقيا مبنذلاً ٠‏ إنا 
الهم - أوالّحك - هوا الشعرية الأصلية هذه المفردات . 
أهى » محرد استعارة » أى اقتراض من الخارج ٠‏ ودين له عبئه 
وثقله ؟ أهى إضافة » أى محرد حشو وتزيد وفضول , يعنى مجرد 
ترصيع وتزويق ظاهرى , أم هى - كما هو من الضرورى أن 
تكون - مقرم من مقومات شحنة الشعر . وبحرك أولى لطاقته ؛ 
أعنى عنصراً أساسياً لو مسسته بالحذف أو الاختزال لانحسرث 
الطاقه وتهاوى البنيان » واختلت وظيفة - الكيان الشعسرى أو 
وظائفه ؟ 


والسؤال الثاى ‏ امترتب بالضرورة على هذا السؤال : هو : 
هل هذا فى مقابل ذلك ؟ هل قاموس الشاعر العضوى الجسدى 
يقابل قاموسه المندسى العقل ؟ هل يقابله كا يتقابل طرفان 
متمايزان . مستقلان , منفصلان ؟ 

فى بداية تجاربه نعم كان هذا التقابل - وأكاد أقول التناق -- 
واضحا وملموسا . كان 
الشرخ . أما فى أعماله الأخيرة 
الركب بين جَسّدانية العالم وعقلانية الشعر . فى الأول امتزج 
العالم بالجسد من ناحية » وامتزج العقل بالشعر من ناحية 
أخرى , وبقيا فى حال من الانقصال المتوتر التجاذب , كل منها 
على حدة . أمافى عمله الأخير فنحن , لحسن الحظ , بإزاء أغاط 
من التصاهر بل من الانصهار , تتراوح صعودا وهبوطا فى جدلية 
خخاصة . كانت الفروق والشروخ فيها ظاهرة فى الأول » ولكنها 
فى ظلى نتجه باطراد إلى تلاحم جديد . ومتكامل , إن لم يكن 
كاملا . 


اع را 


ورصاصة انديْت جُوًا العين 

أو : 

الو 

وخلقت بؤرة الانحناء للمدّ . . شهوة الانطفاء . شكلْتُ 


ابع سمفونية الاحتماء , 

وطلعت من جوع الانيار . بالرى من لحم الفرار . والضئ 
من دم العطش . 

ومن السقوط . . عرفت مدخل الارتواء . 

هنا نجد الانصهار الكامل بين القاموسين , فى سياق واحد » 
فى رؤية خاصة غير مشقوقة , 

عند ماججد يوسفِ حس تايفى حاد يتهى با أكاد أراه توحداً 
عبر وطنه ٠‏ وجنسه . ومن ثم فهو ليس 
٠‏ وليس ابتعاثاً لصور تاريخية أو 


هذا الاستحضار أو هذا الابتعاث مبررا وموفقا - ولكنه - هذا 
الحس التاريخى عند الشاعر - يتجه نحو شىء آخر » نحو بصيرة 
عريضة ,. 

وهنا أيضا أحسست أنه بدأ » فى عمله الأول 
ناريجى منفصل على نحوما عن الشعر ؟ با 
صح القول » خارجية ولكتبا شديدة البلاغة وشديدة الوقع . 
ولكن هذا التراكم نفسه يصبح نوعا من التيار الحى . بحرارته 


قراءة فى ملامح الحدائة 


واندقاعه . ولحت كان داخلية » 6 أنه تراكم عضوى 


وليس تجرد رصف للصورء ولا مجرد تتابع آلى مرصوص . 

أما فى الأعمال الأخيرة - «دراما الأبعاد العشرة» , «وتحولات 
الخروج من الدواير امثلثة» - فيصبح مسعى الشاعر هو تلخيص 
التاريخ - التاريخ المعيش فى دخيلته ود: الب 
والإنسان فى الوطن . وأكاد أقول تاريخ الإنسان . وهو مسعى 
طموح جداء كذ ما يبغ , وأكئ له فضل الموج 


متماسكة . ومن ثم فإن البصيرة لا تتأق » ولا نأ لاحقة 
للتراكم . بل تسبق بصيرته الآن الخبرة الشعرية نفسها 
وتعاصرها وتتولد معها . تصبح الرؤية والشعر واحدة 
متعاصرة . لم يعد الزمن الشعرى تتابعا ٠‏ بل وحدة تجمع بين 


الماضى والحاضر والمستقبل . ولا يمكن هنا أن نستشهد - كما 
أمكن فيا سبق - بأبيات مقتطعة من السياق . القصيدة كلها 
تيبح كلا غير ابل للتجزىء وغير منفصم . هذا ما يحدث فى 
اق لبه امسر ل رك ل رت لك 
والجمال» , وهذا ما يحدث فى «نحولات الخروج» ضمن سياق 
أوسع » ول يكن قد حدث فى «سبع سطوح للعقم» . 

ومن المقومات الأخرى والأساضية فى شعر ماجد يوسف : 

حسه بالإثم فى العالم . وحسه بإثم العالم : هذه الخطيئة 
المخامرة بل الغامرة تجد أوضح تعبير لما فى قصيدة من قصائده 
الأولى بعنوان : «حيوانات» : 

© عل الشيطان/ ف البيان/فى الفجر صلاً بالأنام/ 
لنار وبالشههوة الحرام/ مد الإيدين - الحية 


- يرموا السلام» . 
إلى أن يقول فى إدانة كاملة ٠‏ ومقلقة ٠‏ لئاس كل الناس : 
«نطق العرّق , والعُرى بينهم ٠‏ والسُكات , واتكلموا 
كثير من غير كلام . 


واتبادلوا أكل التفاحات . . .» 


وهى خطيئة لما بلا شك إيحاءات اجتماعية كامنة . لكن 
دلالتها امبتافيزيقية واضحة , وهى لذلك قاصرة . هى دائرة 
صغيرة كاملة ؛ أعنى صغيرة وإن كانت كاملة . ولذلك فإنها 
تقترن بالحس بالعى والخرس ء وأظن أن فهمها , على وجهها ‏ 
لابد أن يرتبط بإثم آخرء ولكنه مُنْقذ وخى + إثم الحس بالعى 
والخرس . لكن حدس الشاعر لا يوتف عند هذا الكمال 
الصغير المحاط به فى دائرة إثم العالم المغلقة . لذذلك نراه » على 
الفور » فى قصائد أخرى . يستشرف باب الخلاص ويجرى 


ينا 


وار اخراط 


خلفه . عندما يقول : 

«مكسورٌ جناح الشعر ف ومتجرح خَدَ الكلامه . 
أويقول : 

«أخرس وَُمًُّا ما يعرفوش ما تقول بَقَه ما تقول بقه . . ما . . 
تقول . 

ولذلك أيضا فإن فى هذا الشعر تفاؤلا - وكل تفاؤل فيه 
سذاجة - فى داخل مأساةٍ تكاد تكون حسية , وفيه شوق نحو 
العدالة والحقيقة . هذا أيضا يمكن أن نثبته من شعره الأول 
بأبيات واضحة دالة + 


الصخرة بصهيل الانتصار والانطلاق والعْدو نحو آفاق مفتوحة . 
أونسمع هذا البيت الجميل : 
«المراكب يا حببيق محملة بجوع المَنْؤَآري للمسراسى 


فهذه رؤية فى غاية الجمال , إوديناميكيتها هأدئة| ولكن 
فعالة » والتوق فيها للحق والعددالة توق أصي ل لمتقل وعميق ؟ 
ف يبحر بثقة نحو مرس كيم ]ا وود بوهنا أيضًا 
الشعب . فى كلمة «الحقانية» : هى أكثر من 
0 
أيضا ؛ فيها معنى أو ظل لمعنى متحدر من أصول إة قديمة من 

ا ل 
خلال الخير والبر والعدل والحتمية أيضا . هى فى الحقيقة دمعت 
الحقانيةة . 


00 


أريد فى النهاية أن يؤدى ذلك كله بنا إلى الفهم الذى ينير لنا 
هذا الشعر كله , فى يجمله . 

تصورى ٠‏ عبر مشاركةٍ هذا الشاعر . هو أن التركز حول 
الأنا - الأنا الشاعر والأنا على إطلاقه - والتمرد على هذا 
التركز » فى سياق متتابع حينا » أو متعاصر حينا ء تكاد نكون 
التيمة الأصلية والأساسية عنده . ومن ثم هم هذا الشعر 
الأصلى والأساسى هو الانفلات من حصار الذات ؛ من حصار 
الأنا ء إلى الحبيبة - الوطن - الأرض - العالم . 

أظن أن فى هذه النتيجة مفتاح شعره , وأن هذا الشعرء فى 
هذا الضوء ؛ يصبح واضحا . مفصحا . قد يكون غامضا ولكن 
اليس فيه لبس ؛ ومن ثم فهو شعر بحت . 
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فى هذا الفهم تتضح - بسطوع - قصيدة «سببع سطوح 
للعقم» . ففى هذه القصيدة نجد أن الأنا هى مركز الكون 
ا 00 
جمعيا ؛ فتحن جميعا نبدأ بذاتنا . وهو يدور حول هذه الذات » 
بألواتها الممكنة » فى ست دوائر أو ستة سطوح . الأناهى كل 
شئ ؛؟ إنه لاينى يردد هذه الخبرة التى نكاد تكون عفيدة » ست 
مراتٍ عَدَا . 

, تلوق م البداية - إلا أنا . .. 


وهذه الأنا تشع وتمتص ألوان العالم كله فى وقت معا . 
والنتيجة الضرورية هو فقدان الأنافى العال » وكسر طوق الذاية 
أخيراء من خلال معاناة متعددة الأدوار والألوان وخصيبة . على 
الرغم من أها تتاول نيمة العقم والمل والخراب . العقم فى 
الواقع هر الانانبة ؛ والقصيدة كلها تصدر عن هذا الحس 
التراجيدى حقا بالعقم . وهو تراجيدى لانه أولً وعل الرغم من 
حدته وأمنته المطلقة ؛ لا يسم ولا يعنوولا يسقط بإرادت هنا 
التناة اجيدى أساسئ , وإن كان مطيوراً 
متقلب ذَوّار من مظاهر العقم المسيطرة . 
تصاعد حاد متوتر حتى لتوشك أن ينشرخ صوبا » إلى هذه 


الرؤية - الحلم : 

«والحلم شايقه ت من صلب عودى اللى انحنى . . الحلم 
سلطح نفسسه فى عيون الصغار . . بصيت على اللوحة 
السراب . . ملقنش تلوق من البداية . . حتى أنا . .» 


صورة العقم بألوانها الستة . تمحّى وتصبح سرابا , تفقد النا 
ذاتها . . ولكنها نفقد ذاتها لافى عدم كامل » فذلك لا يمكن أن 
بنسق مع كل خصوبة تجربتة السابقة السرابية حقنا. ولكنها 
مجسدة وعضوية , بل تفقد ذاتها لأنها نفلت إلى هذا الحلم اذى 
ينبثق من صلب الانكسار . ويثبت فى عيون الصغار . وهذا ما 
أسميه بالتفاق ل . إنه ساذج . ربما . ولكنه جذرى 

والمعا: عبر السطرح السئة وحتى السطح الأخبر الذى لا لون 
له - لأن فيه كل الألوان فيما أظن -- هذه المعاناة هى فى 
القصيدة حوار صعب ومتلاحم كأنه صراع العناق - كانه صراع 
يعقرب مع الملاك - بين الذات والعالم الذى يتخذ جسد الحبيبة 
فى مستوى أول ٠‏ ويتشكل بأرض الوطن فى مستوى ثان , ينتهى 
بأن يفصح عن نفسه - هو العالم كله - فى المستوى الأخير 
سطرح العقم الدوارة المتحركة هى مستسويسات هذا 
الصراع - العناق : 

: جسمك المحفور فى جسمى ٠‏ 
ارؤية ليس فيها أقل لبس . هوجسم الحبيبة ولكنه أيضا جسم 


الوطن المعشوق والمقتول معا ؟ جسم العالم المحبوب والممقوت 
معا . والإفلات النهائى . من هذا الحصار الذى يضرب بطوقه 
الداخلى المحفور فى جسم الذات نفسه . إما يأق عندما تمَحى 
الالوان » بعد تبادل طويل للاتهام ٠‏ وغوص يزداد غورا فى الحس 
بالخطيئة » تظهر بداية التطهر » وينكسر طوق الانحصار » وتبدا 
على الفور القصيدة التالية ‏ شديدة الوضوح والأمانة فى المقطع 
الأول من « تحولات الخروج من الدوار الل » بل فى عنواي 


نفسه 
« ولأننا كنا أجبّه من بداية الأسئلة . كان الخروج هو التمن 
للاكتمال 
كان المعادل للسؤال . . اتفجر النبع البرىء فى بؤرة الكهف 
الحلا ٠.‏ 


إذن فهذا هو السعى إلى الخروج من حصار الأنا .؛ من حصار 
التشوه والاستحالة » من طوق الدوائر امثلثة ؛ وهى مثلثة لاني 
شائهة ومعوجة وآثمة . هذا هو السعى إلى الخروج منها ليحت 
عن الخلاص ٠‏ عن الاكتمال . عن الدوران الديناميكلى الى 
والبحث يبدأ » ولعله أيضا ينتهى . من خلال الفن.--هذه 
قصيدة معاناة الخروج عن طريق الفن . وسوف تقرأوتجا.ء فهلّ 
تتلمسون فيها معى هذا البحث امضنى الشتاق 7 الم 
معا - إذ تكون : 

١‏ الدهشة طير بجناح حبر 

والبرق فاس مضب جبين الرعد بالنهد /المطر 

الواحد الفرد انشطر . . كان الحلول هو الشهادة 

واتكور الكُون بين فخاد الشمس والعقل - الإله» 

جل ومبين هذا البحث وما ينتهى إليه » ولكنه ثقيل أيضا 
وممزق » حيث جناحه حجرى , وفأسه ساطعة الضربة . ولكن 
الفرد ينشطر . لأنه لم يعد فردا ٠‏ بل اثنين ؛ أصبح هو والعالم » 
فى نخبرة حلول واندماج ٠‏ انطلقت الآنا - بجناحها الحجرى - 
إلى حيث تبد بؤرة الكون فى « العقل - !! : 
الوقت نفسه . فى جسد العالم» ثورة 
جْسّدانية الكون تمتزج هنا بعقلانيته » 
والقصيدة تبدأ بحثها الطويل بدعوة إلى الخروج والانفلات 
من حصار الذات الْخْرّسة الساقطة فى فزع السؤال . فى رعب 
التكون . ن شطين واضحين منذ البداية : الشعر والعقل . 
ولكن هذا !| م 1 
ذلك فى قلب ات هذا العام امتفرد - الذى 
ا 0 


'"نشطار 


اقراءةق ملامح الحدالة. 


ونحاول أن نحلّق بأجنحة كالحجر . ومازالت هذه المقومات هى 
عناصر الخصب والعضوية والحسية ممتزجة بعناصر الصلابة فى 
سياقها المندسى المتعقل . مازلنا نجد أن الرد على انفجار البحث 
هوه عظم السؤال» وإذن فليس ثم إجابة » وأن ما 
ال ارم د لود 
امسن ٠»‏ هوه أنشودة الفسق الحلال» . وإذن فليس ثم 
خروج من هذه العجينة العضوية؛ عجينة الولادة . وإذن فنحن 
مازلا فى دائرة 3 الوقت نفسه , بل فى داخمل 
دوامة من الدوائر المفتوحة المغلقة » كلها ؛ فى داخل حركة 
مستمرة من الخروج والدخول ‏ بلا انتهاء 


نحن نشارك بعد ذلك » حتى بة المقطع الخامس ء فى 
مسيرة متقلبة الأدوار وشديدة الغنى , ومعقّدة التركيب . يصعب 
اختزاها جدا إلى عناصرها الأساسية د 
الذات فى صراعها مع الشعر - بأوسع معانيه التى تتضمن 
الموسيقى والرقص ونغم اللون وإيقاع التشكي| ا .فى 
/صراعها مع اللغة : 

« وسألنى عن معنى اللغة » قلت الجنون » . 


وسِوٍَ أخاطر هنا بأن أحدد يعض هذه العناصر الأساسية ٠»‏ 
بتوصيف خارجى , هيكل . لا أهدف منه إلا إلى شىء واحد ‏ 
هو مجرد تلمس الأعمدة الرئيسية - أوعلى الأقل بعض الأعمدة 
الرئيسية التى يبنى عليها جسم القصيدة المندقق الفوار : 

١‏ - إن الفن ليس مجرد أداة للإفصاح . بل هو جوهر 
الكيان , بما فيه من روع الوحى . ومغامرة الحجرة . 

« عريتك ودخلت الجوهر » 


- الجوهر . . جوهر ٠‏ 
- إن الانفصام عن التقاليد , والخروج إلى ساحة الكشف 
والبراءة ٠‏ مغامرة محفوفة بالتردى . ولكتها هى الفرورة التى 
تتجدد باستمرار ودون توقف . والتوقف عنها هو ا موت بعينه . 


د ما بقاش فى جسمى أى موضع إلا فيه طعنة جناس أو جرح 
رتم 

وادينى بالفظ على الفراش 

أنفاس تقاليدى . . الكفن .» 

أود واحرقى ريش بفيغان واصعقى حُهر اد 
والذاكرة 


ذج والال 


إدوا اخراط 

- إن الفن هو نبوة أيضا ء بكل ما فى النبوة من معاناة 
ويد . 

1 زملونى . . زملون 

من حروفى ومن فتوق 

فى مغارات المحاولة 

البلابل دحلون ٠»‏ 


4 - إن الانفصال بين الشعر من ناحية » وجسد العالم وعقله 
من ناحية أخرى » مستحيل » وزائف : 

«افتح للشمس . . تاريخ اللمس 

هاجمْ بالنار قداس الفن .» 


ه - إن الذات المنقسمة على نفسها , والمتوحدة مع ذلك 
هى ساحة البحث والصراع والانقسام هنا بين الجيسد والعقل ؟ 
بين عنصرى الذكر والانثى ؛ بين الفرد والمجثنوح #بببين الفرد 
والوطن ؛ بين التاريخ والمستقبل . 

هذه العناصر الرئيسية الخمسة هى فى ظنى أعمدة 
المفاطع الخمسة الأولى من القصيدة . إن الإشارات إليها ٠‏ 
والإيماءات بها . أوضح من أن”اردكماء فهن تسبيج العمل 
كله . وخلايا كيانه الحى الذى يصعب فصلها عنه بأى نوع من 
أنواع التشريح . 

والتكتيك الفنى البحت هنا - إن أمكن أن نتحدث عنه 
.باعتباره بحتا . وهذا غيرمكن بالطبع - تتركز فيه السمات التى 
كانت قد بدأت تتخلّق فى أعمال ما جد يوسف الأولى . ولا بأس 
أن أذكر بها : فإلى جانب الانصهار الحميم بين مفردات 

العربية الفصحى والعامية بتكهتها الخاصة . نجد 

انصهاراً مركبا آخر . على مستوى أعلى مع مفردات قاوس 
ع ٠‏ تحتل مكانها بلا أدنى افتعال ولا حس بالتقحم . وإلى, 
التجريدات العفلية نجد ابتعاثات الصور الحسية 


5 
وإلى جانب أسماء الأعلام النى لا تقصد لذاتها » بل يقصد با 

الإيحاء بافكار عامة , أو تصورات ثقافية عامة , نجد 
٠‏ تضميئات» كثيفة ومتلاحقة من عناوين الأعمال الفنية التى 
مارسها معه جيله كله - بل أصبحت هذه العناوين » أو هذه 
الأعمال الفنية » بما فيها أعمال الشاعر نفسه , وأعمال 
أصدقائه » هى مفردات الت ومقوماتها . فهو يُدخل 
تفاحة على قنديل + وهو يشير إلى و ستابل » التى يصفها بأنها وجه 
ثان للغضب ؛ وهو يدخل إيقاع ‏ الغزالة التى لا تحب الشعر فى 


7 


الزمن الردىء » (محمود درويش) . وهو يتحدث عن الوقت 
الذى كان « للكائنات الطالعة » ( على قنديل ) » وعن الرحلة 
الطويلة من « أقاليم الليالى إلى إقليم النهار » ( أدونيس ) » ومن 
دخوله الأرض ا خراب ولقائه بالرجال الجوف ( إليوت ) ٠‏ وعن 
ست الحزن 3 
( عبد المعطى حجازى ) ا فى النزع الأخير يغنىي 
أنشودة المطر» ( بدر شاكر السياب ) ؛ وهو الحبيب الذى كان 
قد أهداها و أزهار الشرء ( بودلير) قبل أن يغوص فى داخل 
انفسه ويدفن نفسه ف « المقبرة البحثرية » ( بول فاليرى ) ٠‏ 
وهكذا وهكذا من « مركب » على طه المهندس إلى عيون إلزا ' 
أراجون , حتى ينتهى - بعد أن كان قد بدأ - بنفس مغامرات 
« الإضاءة » وكاف نون » التى وضع فيها هو وأصدقاؤه معقد 
طموحهم الفى . 


وسواء رضى ماجد يوسف وأصدقاؤه . أولم يرضوا ٠‏ فإن 

اللغة التى يُضْفْر بها هذا النسيج الفنى المتفرد هى أساسا لغة 
سيريالية . ولا أقصد مجرد لغة الالفاظ , بل أقصد اللغة النى 
يفصح هو نفسه عنها بأنها د الجنون ؛ ٠‏ لغة الحلم والوعى ؛ لغة 
الصحرة المفتوحة على أغوار النفس الداخخلية التى نشارك فيها 
جميعا » وهى مع ذلك حميمة ووحيدة عند كل منا 


أما المقاطع الخمسة الآخيرة فهى بداية العثور علل الرد السليم 
شاعريا ووجوديا ؛ بذاية الخروج من الذات حقا إلى ما هو غير 
الذات ؛ أى بداية التوحد بالجماعة . بالأرض » بالرطن » 
بالعالم ‏ بداية انكسار - أو كشر - طَوْق الأثانية : 


و أنا- أنا- أنا- أنا 


من نقطة الفنا . . إلى . . امتلات باللجسد 

أنا خرجت من أنا . . أنا 

حتى نباية هذا المقطع : 

وأنا . . أنا . . أنا . . أنا . . الواحد . . المدد» 


وليس هذا الخروج بالشىء السهل , بل تكاد نحسه يتم على 
انون لا يمكن أن يفام » ولكته لا يطاع 


هذا | سفر الخروج المكتوب فى سياق مصرى بحت » مرتبط 
بتاريخ هذا الوطن الذى يعيش - مازال وسوف 
3 - فى ذاكرة لا تموت , والذى ينجه , بلا جِوّل 
٠ 3‏ إلى أن و ندخل تخوم الانفجار ونفتح بيان المستحيل » 
إلى أن ه يتجسد معمار البذرة والسكين » إلى « نكتب مبادىء 


الانسلاخ وندخل جحيم البونقة وننحت شجونة » - هذا 
الوطن - «فى الشروق » ٠‏ 

وفى هذا الجزء الرئيسى الثانى من القصيدة تبدو بجلاء 
خصائص الجمال التى يستطيع هذا الشعرء بهذه اللغة » أن 
يحفقها : الشعر الحى الملتصق بوجداننا العميق » دون 
حواجز - مهما شفت أو كانت شامحة - من اللغة القديمة التى 
مهما تحدّدت أو تعاصرت فهى مازالت جدارا » قد يكون جيلا. 
جدا ومعبرا جدا » ولكن نظل لما حدود حاجزة وقاطعة » قائمة 
بنوع من الصلابة مهه| كانت هشة ٠‏ لا تتيح هذا التدفق النابع. 
من الوعى المصرى الخاص بأصالته الخاصة ونكهته الخاصة 
ومذاقه الذى لا يضارع . ومع ذلك فإن هذا التدفق » بموجاته 
الصاعدة المابطة , لا يتفصل عن نوع رهافة المعالجة ورقة 
المدخل وحساسية التعيبر المثقف السوفسطى الذى لا بملكه إلا 
من عرف معاناة الفكر وخفايا الفروق بين ظلال الحس . 


السؤال هنا : هل فى القصيدة ثم جنوح إلى الإسراف ف 
نقصى هله الفروق الدقيقة يين مناحى التعبيرء بحيث نيوا 
شيئا ما , إلى أن .فق الشعرى وتربدٌ » وتكمد.» 
ويتطاير ها شىء الزبد الذى قد يذهب جفاء.. 


أظن أن شهرة الإبداع الجديد , والكشف الجديد » 
أحيانا بالقصيدة , فى جزئها الثانى . على هذا النحو الذى كنت 
أتمنى أن يكون أصفى وأوجز , وأقطع , وأذهب إلى القَضْد 


قراءة فى ملامح الحدالة 


الشعرى ببلاغة التركيز والاستغناء عن الفضول ومن ثم أقدر 
على حمل الرسالة الشعرية . قد أكون غطنا » وقد يكون امتلاء 
التعبير وكثافته واحتشاده بما هو غير ضرورة مطلقة » هو الأفدر 
على حمل هذه الرسالة ليس هناك إلا معاودة تأمل العمل 
ومعايشته . مرة بعد مرة » لكى نصل إلى الاقتناع » معا . 

أما التطور الدرامى فى القصيدة فليس مبنيا على الجهل 
بالحقيقة والسعى إليها : فها هى ذى الحقيقة مطروحة منذ البداية 
ومعروفة , بل هو مبنى على البحث عن هذه الحقيقية المعروفة ٠»‏ 
ببضيرة مسبقة وبدائية وأولية . والضرب فى دروب هذا البحث 
الممضٌ ٠‏ من خلال تاريخ الفن ٠‏ وقن التاريخ ٠‏ من خلال 
عضوية العام . وشطق الجتمع ؛ من خلال التجد 


والمتدسة . حتى نصل إلى : 

« وحُد إيقاعك بالجميع //إنت اللى مليان بالجسد / إنت انتباء 
وعَى العدّد » . 

حتى نصل إلى : 

«الدايرة كملت . . وابتندى بعث التحرر مثا . . بتحل 
قوس التتهى ٠‏ . 

يرج جموع تخضرٌ صحراء السطوح . . على نوع دبوع 
تفاحة التهوة 


وإرعاد المخاض تتلمٌ أجزاء الحقائق فى البؤر . . حسب 
الشريعة والقانون .» 
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مابحد ائقراءة الأوى 
الحداشة قئ شحر |باروسلاى ستيتكيقتش 
| مد عبد ا معطى جازى 


حجنا 
فلنغترض أن البداثةفْ/الفنونَكئيء والجدة شىء . وأن الفرق بينبها على قياس الفرق بين المال التليد والمال 
الطارف , وأننا فى استهلاكنا البومى فما قد لا بينهها| . غير أننا خارج اسنهلاكنا اليومى سوف ثتتبه 


بسهولة إلى أن الل الظآرَجمْكتة"آن يصير تليدا مع الزمن ؛ أما ما افترضنا أنه ليس إلا مظهر المدة فى فن من 
الفنون فل يمن وصيد .فال يعد لخظةٍ استهلاكه الأولى . ولعل اصطلاحنا الاقتصادى والاجتماعى هذا 
يساعدنا فى اكير مانب الكيفى عوضًا عن الكمى فى نقاشنا حول موضوع الحداثة ؛ وبخاصة إن افترضنا 
افتراضنا الثان , وهو أن ثمة علاقة عضوية بين الحداثة والإبداع , وأن مثل هذه العلافة لا تقع بين الإبداع 
والجدة . وخلاصة لتورطنا فيا لا يفيدنا أن نستمر فيه طويلا : نلاحظ أننا مازلنا - أساسا - مع المشكل الذى 
نبهنا إليه «كولردج» عند تمييزه بين الخيال المبدع والخيال المتوع . وعلى سبيل المشال يمكثنا القول بأن رأى 
كولردج نفسه كان هو الآخر مبدعا فى حداثته » بغض النظر عن جدئه ٠‏ 

قد تساءل الشاعر المصرى الحديث صلاح عبد الصبور مرة عبا سوف ييقى من بعض رواد الأدب العرب المعاصر 
للتاريخ ؛ وكان منبجه المميز فى تساؤله هذا يدل على جدليتا المائل بن الحداثة البدعة والجدة » وكان رده محقا في 
تحفظه . ولكننا يمكتنا أن نصحح فراره النقدى بعض الشىء فنقوا : إن الكثير أو الأغلبية سوف يبقى منهم 
للتاريخ إن اعتبرنا التاريخ جرد سجل موضوعى للمجتمع . 


أما السؤال الذى يهمنا حقيقة فهو ماذا يبقى من تاريخ الغ النوعى لا هو المعدل الاجتماعى فقط . وعلل المدى البعيد 
للفن , وليس للتاريخ كهدف لذاته ؛ سيكون له بقاء من نوع خاص يمكننا أن نسميه مستقبليا . أما 


خ فن من الفنون , لابد أن نحوّل 


التاريخ فسوف يبقى تاريما . أى مجالا لمعرفة مختلفة عن المعرفة ‏ 
التى تهمنا . وإذا كان للنقد دور فى كل هذا فهر أن ينقذ شيئا ما 
من اماضى للحاضر » أوأن يمنع الحديث المبدع من أن يتزلق قبل 
أوانه نحوعالم الأشباح المهملة » وأن يدفع به إلى المستقبل . 


المعين » ويقع ما هو ذو حداثة مبدعة فى كفة . فهل نشمت فى 

النباية بغلبة قانون المعدل الاجتماعى على الاستثناء الخارق ٠”‏ وليس يسهل موقف الناقد فى هذه المهمة ٠‏ بل فد يكون موقفه 
لذلك المعدل ؟ لا ليس بضرورة الأمر ولا. ته م لآن الثقل 2 إزاء الماضى بوصفه باحثا فى ذلك الماضى بمفهومه التاريخى أسهل 
النوعى للمستنى القليل فى مجالنا هودائيا أضعاف كثيرا منه إزاء التجربة المباشرة للحدث المبدع ؛ أى أن البحث قد 


نك 


تغييرا جذريا » كا لو كان بينه وبين 
أنه واع - أو لابد أن يكون واعيا - بأنه 
2 نصا على ذلك - يصسح مسئولا عن 
مقدرة التجربة أيضا وعن مصيرها . وبذلك نعنى أن التجربة 
التى كانت قد أدت ساعتها فيها مضى من المراحل التاريخية إلى 
التقويم - الأوْلى قد يراها الباحث كما لو أنبا صارت تقوبما شبه 
موضوعى بحكم جبروت الزمن ليس إلا ؛ فتصبح هذه التجربة 
وذلك التقويم كلاهما واقعافى اعتبار الباحث ٠‏ يرتاح إليه إلى حد 
بعيد , ويبنى عليه مقولات بحثه أما لاق فتك لا تاج له 
الطمانينة من حكم الماضى ولا الارتياح إليه ؛ لآن أحكام 
ا زنع عا مع ما فيها 
من إطار تقوبى مسبق , قد غربله الزمن التاريخى وصفاه - أراد 
النافد ذلك أو لم يرد . وفى نهاية الأمر لا يمكن أن الناقد 
تماما عند حكمه على الماضى من أطر ذلك الماضى وتمن قَوْمه , 
بل لا يجوز له ذلك . ولا يمكن أن يصبح حكمه حكم حاضر: 
تماما ؛ لأنه دائما سوف يبقى استمرارا لشىء كان , وستبقى 
الأطر الزمنية جزءا مهيا من الكيان التجريى الكل , والحسّي: 
المعرفى الذى يفضى إلى الماضى فى أا فن لا يكون:إلا التجربة 
له ؛ أى أن الذى ينبغى أن يوصله النقد عند انشغالة با مييق هو 
قبل أى شىء آخر إمكانية نكرار المعرفة التجرييبة ؛ فقد لا يموت 
العمل الفنى بوصفه وثيقة من وثائق التاريخ الاجتماعى » حت 
وإن كان عديم القدرة على إعادة المعرة تيا )يوت 
يقينا فى لب ذاته بوصفه عملا فنيا عندما تنقصه تلك الطاقات 


أما موقف الناقد تجاه العمل الفنى الذى يعاصره - ولنفترض 
أن ذلك العمل قصيدة - فنجده على حد كبير من الصعوبة 
والخطورة ؛ لأنه ليس ثمة من يساعد الناقد على أن يخطو ثلك 
الخطوة الأولى الضرورية , التى هى اتخاذ الموقف التقويمى ؛ 
فلابد أن تكون قراءته لما بين يديه - أى للقصيدة الحديثة - كما لو 
كانت هى القراءة الأولى على الإطلاق . لأنه سيكون المسدثو ل 
الوحيد عن قراءته هذه وعن كل قراءاته ؛ من حيث إن كل ناقد 
بل كل قارىء من حواليه سيكون له قراءته المستقلة » أو قراءة 
يدعى فيها الاستقلال . الإجماع التقويمى فى المعاصرة إن حصل 
حقيقة فلابد أن يبحصل دائها بناء على الرأى - أى على اك 
وليس اعتمادا على السند, . . وهكذا يكون من الأفضل كلما 
صدرت قصيدة جديدة أن ب 0 
١‏ أ مرات كثيرة على معرفة من 
صاحبها . بل على معرفة جملة الظروف الت نميط به عامة وتميط 
بها بخاصة . وفى النباية قد تكون ثمة إمكانية لقراءة 
خلانها الناقد - القارىء كل الإضافات والظروف » 
أمامه القصيدة عينها سطحا ذا ألف نافذة وألف مرآة ٠‏ أن لايد 


ما بعد القراءة الأول 


أن تكون التجربة قد عادت إلى القصيدة مرة أخرى » إلا أنها 
الآن أعمق وأخصب”2© . ولا يمكن لمدرسة «النقاد الجدده ولا 
منهج ستائل بورنشو («0طعمتل8 إعلهد8): مع تركيزه عل 
«القصيدة عينها» من خلال شرح بدائى يدعى أنه ترجمة للقصيدة 
القصيدة حقا «هى 
ل انها مثل الوردة ؛ فلها شكلها ولونها 
0 لا أكثر ولا أقل . بل الأمر ليس بهذه البساطة » إلا 
عند القراءة الأولى . مع أتها أيضا قراءة قلقة مضطربة » لا 
تطمئن إلى تجربتها » بل تستبصر ونتطلع إلى أنواع من التجربة ل 
تهدها كاملة بعد , أو ربما فييا عدا القراءة الأخيرة - ولكن هل 
اثمة قراءة أخيرة للقصيدة ؟ 

وحتى القراءة الأولى فيها صعوبات حسب ما ذكرناه ؛ فإن 
أختار الناقد شاعرا معينا محطاً لمثل هذه القراءة . فها الذى يدفعه 
إلى ذلك الاختيار ؟ ما الحجة ؟ لأن عشرات من دواوين الشعر 
«الحديث» 'تصدر فى هذه الأيام ٠‏ بل تتكوم بالمثات ؛ فئمة 
فيضان مستمر منها يتدفق من مصر ومن العراق ومن بيروت » 

بيواء من دور النشر الحكومية أو التجارية . ويمر بالناقد هذا 
آلْسِيل/من الحروف والكلمات والتفعيلات والقواق سريعا يوما 
بعد يوم . ومعظم القراءات فى هذه ال حال لا يمكن إلا أن تكون 
اقرآءآت أولى - وأخيرة » ومعظمها أيضا يكون قراءات لا يبقى 
منها إل شى من خيبة أمل وندم . وهذا أيضا من طبيعة أحوال 
الأشياء » حقّ وإن نساءل الناقد القارىء أحيانا : هل ثمة شىء 

يسمى الشغر؟ 

مع ذلك فلا مفر من أن نستمر فى قراءتنا » تلساً جريبا 
للشعر , أولما هروهمه » دون أن يساعدنا فى ذلك غير إيمان يكاد 
يكون عقائديا , بأن الشعر حقا موجود فى ديران ماء أوفى 
مجموعة ما ء أوعل صفحة ما . 


فهل نحن على معرفة أوعل وعى بما نتطلع إليه ؟ وهل نعرفه 
إن نحن عثرنا عليه ؟ وفى هذا خطورة كل القراءات الأولى 
فالقارىء للشعر المعاصر - ذا كان 0 
وراء طيف خيال ٠‏ ولا يتوقف إلا إذ 


ملحات ماق ال ووو اه 
ينبغى أن يكون أساس كل حماسة وكل صلاحية 
تطبيقية ؛ فعندذاك يصبح النقد ممارسة هروبية » وتجنبا لما هو 

مة التقدية - أى لما هو إمكانية إعادة التجربة 


0 
جزافا أو تعسفا . أو لأنه قد أصبح له شأن فى جو | .يولوجى 
معين . أو وزن يسبب رواج سوقه ؛ لأن مثل هذا البحث حتى 
احية المنبج » ففيه مع ذلك الكثير من 
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ابا روسلاف استكيفش 


التعسف بل اللا مبالاة من حيث البعد التجريى . وف نباي 
الأمر قد تكون ضراؤه أشد من سرائه ؛ وذلك لأنه يمكنه أن 
يعوض الكثيرين عن قراءتهم الأولى أ. ية بما لا يفيد أن يقرأ 
ثانيا إلا إذا كانت أسباب القراءة تقع خارج نطاق الشعر 

الجذرى9) , 
ومن امتوقع أن يكون واضحا الآن أن لاختيارنا لشعر أمد 
عبد المعطى حجازى حجة اختبارية فى قراءتنا لما يعاصرنا من 
الشعر العرى الحديث ؛ فهو اختيار مبنى - بادىء ذى بد 1 
قرا ولى ٠‏ كانة فيها الكثير من الاستعداد لقبول 


يقظة الحساسية . وأن هذء القراءة سرعان ما أدت 50 
أخرى بحث فيها القارىء عن أسباب ومكونات وعلل جعلته 
يستمر مع ذلك الشاعر عبر قراءات متتالية . 


ومن بين عدة الأسباب والعلل التى تصلح لنا حجةٌ اختبارية 


نذكر أولا درجة مباشرة الصلة , أو - بالأحرى - وثاقة الصلة 
التى نتم بين القصيدة الحديثة ووعينا بمواقفنا الحقاتية التى هى 
كثيرة وتختلفة . والتى هى مسئوليتنا ٠‏ مثلم أن لاع مول عن 
القصيدة - بل قد لا نكون كل مواقفن|لذات ولوح كبروازٍ من 
حيث وعينا الذاق . فالذى لابد أن يحلث لظ القراءة إغا هو 
استيعاب من نوع مزدوج : للفصيدة ولانفسناق أن واحد . وأن 
بتكون من خلال وعينا بحضور الْقَصَيْدم عرق 5 بآخر من 
الحضور, هو حضور تجريى » نعرف من خلاله 1ك يقدر 


غير المعاصرة (وأيضا ليس من الضرورى أن نفهم المع 
مفهرما ضيقا ؛ لأن كل شاعر قوى يُكَوّن لنفسه نطاقا نستطيع أن 
نعده نطاق معاصرته . مع أن اتساع ذلك النطاق لا يناسب زمن 
الشاعر الحياق بقدر ما يناسب «قوة الشاعر امن » التى لما 
مقاييسها الزمئية الخاصة» ) . إلا أن ذلك النوع من المعرفة 
لا يتكامل بكل أبعاده إلا فى حا ابق زمن القصيدة التجريبى 
0 يكون لكل العناصر المكونة 
للقصيدة دور عضوى لا يستغنى عنه . بذلك نعنى كل المفاهيم » 
حقيقية كانت أم افشراضية , مشل اللغة والشكل والمضمون 
والموضوع والإياع والثبرة وما تسميه بالأسلوب , مع ظلاله 
وأضوائه وأعماقه ومساحاته . وهذه العناصر كلها لابد أن 
تتواجد . لا بصفاتها المجردة ا مبعثرة » بل بوصفها تركيبة عضوية 
متماسكة . يعايشها القارىء من خلال تجربة القصيدة 
عَرَفْنا الحداثة بهذه الطريقة وجدناها علا واسعا ذا باب ضيق 
جدا , لا يدخله من الشعراء إلا عدد قليل ؛ حتى الذين دخلوه 
مرة قد لا يدخلونه كل مرة . 

فلتلتغت إلى شعر أحمد عبد المعطى حجازى ؛ ولنقرأ من 
أشعاره ما قد قرأناه قراءات ما بعد القراءة الأولى . فإن ابتدأنا 
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بشعره المبكر نسييا رجع بنا ذلك إلى ممسوعته «مسدية بلا 


ين . والأمر الهم هنا هو أن الحدالة 
- ليس كنظرية من نظريات علم الاجتماع أوعلم الجمايا بل 
من 


لكات به عننا نت اخناة ينغو شري 
- أى أنه لم تكن قد صارت حالةٌ نفسية راسخة ؛ لأنها كانت تعد 
جزءا من الكيان النفسى الأوروبي أو الغرى » وخصوه 


ببصددها . وأول ما نشعر به ونحن 
حجازى هو انعكاس لذلك الموقف الجديا 
النفسية . وتحقيق ذلك له أهمية كبسرى فى إن 
الشاعر من الحداثة بمفهومها الصحيح . وكل خطوة 
يل لابد أن تكون انطلاقا من ذلك الموقف . ولذلك أيضا ليس 
من السهل أن نعد مجموعة «مديئة بلا قلب» ناجحة برمتها ؛ أن 
حتى بمعظمها , فتكون ةو 
أكثر من مكان . ومع ذلك فلا ١‏ 
النظر , ولكن ليس بالضرورة للأسباب التى افترضناها سالفا ؛ 
ومنها قصيدة «مذبحة القلعة, مثلا , بطابعها القصصى الذى 
يميل إلى الموال القصصى الشعبى من نا وإلى «البلاد» شبه 
البيروى من ناحية أ* 5 غير أن هذا النوع من القصيد: الذى 
: والقصصية يتميز بالجمدة الد 
الحداثة ونع لاك فوزاة هذه لالد ' 
القصيدة بعض عناصر 
«البلأد» الروتيكية » وغير لغة الماويل ماما . وثمة 
المحات من رؤية قد رفضتٌ أن تتلون بألواء تلك العدسة 
السهلة ؛ عدسة المدرسة الرومنتيكية الاستشراقية فى اللرسم 
- وكانت ألوان تلك العدسة قد استولت على البيل السابق لأحمد 
عبد المعطى حجازى . بل إن لغة الشاعر الآن ود يته أيضا 
أصبحتا حديثتين فى الشعر العربى حدائة لم نجرئها بهذا الشكل, 
سابقا . ومن ثم نشعر بأن صلة من نوع جديد قد تكونت بيننا 
نحن وبين ما يشغل بال الشاعر . 

إننا نعنى هنا أشياء بسيطة جداً , قد لا ثكون أكثر من لوحات 
متفصلة خاطفة لمنظر من مناظر المديئة - مناظر قد رأيناها مرات 


عدة دون يقظة الوعى بها » أى دون ما نسميه بالتجربة » مثل 
قول الشاعر 


«ويعود الصمت يمشى فى الحوارى الحجرية 
حيث مازالت رسوم فاطميّة 
وطلول شركسية 


ضيّعت أنساتها أيدى الزمن 

وَعَفَنْ , 

وبيوت , وصخورٌ : وتراب 

نام فيها الجورع واسترخى الذباب» . ص (141) 

مثل هذه اللمحة تجعلنا نشعر بأننا نشاهد مناظر ألفناها بعيون 
جديدة , أو على مستوى جديد من الوعى » مع أننا كنا نمر بها 
يوميا ونكاد لا نراها ؛ لآن الْفَْنا كان ينقصها شىء ما . وها نحن 
أولاء نظن أن الشاعر قد جعلنا نرى قلب القاهرة القديمة بواقعية 
أبرز » فترتاح إلى ذلك الشعر . إلا أننا سرعان 
الشعور بالواقعية هذا من ورائه أشياء أخرى 
بحت ء لم نتعود أبدا أن نربطها بالواقعية . فما ال 
والطلرل والدعن ؟ هل ما بنويه الشاهر موحقا أن يتقل بن ل 
أقدم الاغراض الشعرية العسربية ؟ وأيدى الزء 
الانساب , أليست هى أيدى سبأ نفسها . التى قد تفرقت 
وما بقى منها إلا أسطورة باهتة ؟ 
إلا أننافى قراءتنا الأولى لمثل هذه اللوحة كذنا لا نتتبم إل جشم 

الأسئلة » والشىء الأهم الذي شعرنا به كان عكس 
القديمة . بل كان نوعا من تل لواقع مصعٌد ‏ كي لَوكنا قد فوشلا 
[افخره الاي دام عل وفى جاية الآمر تكرن 
ن 1 


0 
إدريس « قاع المديئة » , إلا أن اللحظة فى القصيدة تعوض عن 
استطراد الفصة . وفى القصيدة أيضا سِرٌ فاعلية تلك اللغة 

العتيقة , 


توقفنا عند غيرها من قصائد المجموعة نفسها 
فربما كان وقوفنا عند « العام السادس عشر » , وكان توقفنا ‏ مرة 
أخرى ‏ لأسباب جزئية . فى هذه القصيدة يحاول الشاعر أن 
يقول ماعن نفسه . وقد يكون ما سوف يقوله ذا أهمية 
انية ٠‏ إلا أنه مع كل ذاتيته تخطى للغاية . عل ذلك ؟ 
أوأن نتفقده حا هو عين النمط فى الأشياء , فى حين أن 
ما يهمنا هو الثمط فى يجان المراهقة , والنمط فى تكوين 
الشعراء . القصيدة ‏ طبعا من لا وهذا 
ما يهمنا أصلا ‏ مع أنها تدور حول ذكريات المراهقة اهقة لأن كل 
معرفتنا عن تكوين الشاعر لابد أن تنصب وتتركز فى لحظة تكوين 
القصيدة أما ماعدا ذلك فمجرد معلوسات تخرج عن نطاق 
النقد أو تكاد . 

أول ما نراه فى القصيدة هو أنها تبددىء بطريقة تذكرنا 
بأسلوب ت . س . إليوت ؛ وهو الأسلوب الذى كان له رواجه 
فى البيئة الشعرية العربية فى منتتصف الخمسينيات : 


أصدقائى ! 


ما بعد القراءة اليل 


بينها الساعة فى الميدان تمضى 

ثم نصحو . . فإذا الركب يمر 

وإذا نحن تغيرنا كثيرا » 

وتركنا عامنا السادس عشر صن (41). 
ولكنّ هذا الشاعر الذى يحادئنا بأسلوب جل فترة 
تحديدا دقيقا » يلتفت بنا !| حظة فى حياته كان أسلوب تفكيره 
وإحساسة بالواقع مازالا ٠‏ ل يكن أىّ تبار أوروبى مباشر 
قد استولى بعد على أسلوب تفكير الذين كانوا تنوف يصبحون 
شعراء جيلهم . فيرى الشاعر ثفسه بملامحه وهى تنمكس فى مرآة 
الذكريات النمطية ‏ أى يرى نفسه يتتهد ويتشوق تحت شرة 
دكناء صامتةٍ , وَيسْهرُ الليل إلى أشعار مثل قول إبراهيم ا 
بانؤادى رحم الله المسوى كان صرحامن خيال 
اسْقنى واشرب على أطلاله وارْوٍعَنى , طالا الدمع رَرَى 
فيلتفت إلينا الشاعر عندئذ » وبيدوكبا لوكان يعترف بأخطاء 
المراهقة : 


كت أفوق مؤلا العراء 


2 
ل يتم ! رص 088-47 
هكذا يرى نفسه 0 الذى كان 


ها صتره 
ان لشم حار ان يدو ات راي يي ٠‏ ومع ذلك 
فن نحن أَعَذْنًا النظرٌ إلى ذلك النوع من الحيلة فى سياق تداول 
الأجيال الشعر, الأخيرة » ساعدنا ذلك على فهم الموقف 


التى يرجع بنا إليها . فلا يرينا الشاعر 
كما كان » بل يري: ما هو عليه الآن بوصفه واعيا لماضيه 


القريب البعيد فى الوقت نفسه . فينعكس كل ذلك فى أسلوبه 


مم 


بلروسلاف استكيفتش 


الذى هو أسلوب جيله فى لظة الاتفصام من 
لكب لدعلا ف شر اس مله كن لتر 
مازلنا تشعمر بمباشرة انتحالما ‏ فلنقل مشلا عن ت . س . 
إليوت . أما الأسلوب الذنى حدث الإنقصام عنه فهو على عكس 
ذلك على الأقل من كيفيةٌ ترسّبه فى وعى الشاعر ؛ ؛ لأنه 
يبدوله كها لوكان على من بديبية » فيعرف الشاعر أنه 
قبل لى ابن ذلك الآأسلوب برغم كل رفضه له . وقد 
يكون فى ذلك الموقف بعض الإيجا. أنه يسمح لنا بأن ننظر 
٠‏ إلى شاعر و حديث » مثل أحد عبد المعطى حجازى لا بوصفه 
نتاج اللحظة الإليوت تاريخ شعر القرن العشرين بعامة ‏ أو 
كيا لو كان استعمال ذلك الشاعر للغة العربية أمرا عرضيًا . 
وحتى إن قبلنا أن روستيكية جيل العشرينيات 
التى لا تمشل لحظة الجودة فى الشعر الععري 
الحديث ‏ هى الأخرى ليست إلا رؤ ية جمالية مستعارة من حيث 
جُلُورٌ تكويبا حتى إن قبلنا ذلك » وجدنا شعراء الجيل التالي 
لها . مثل أحمد عبد المعطى حجازى . غير واعِين بذلك ؟ ؛ لآن 
التعبير الشعرى لتلك الرؤ ية كان قد أصبح.ؤافعأ بيولدا » أو 
على الأقل مهضوماً . وفى نهاية الآمر فإن ما بقن ينه لاضع بوعى 
شعراء الجبل الجسديد أو مترسبا فيه من مرجلتهم التكوينية 
الأول » كان قد صار مزيجا شبه عشّوَائنَ وش حضف من 
الغنائية العربية الفطرية الراسخة الور ىالحساسية العذرية » 
فى القلق النفسان الصوف ه والحبا آتفق.. من وق 
لامر الواقف عل عتبة نوع جديد من 
سطح وعيه - حتى 
أيضا لا يضره ألا يكون واعيا بأن 
كان هو الآخر فى وقنه حساسية 
كك ل ا 


التى كان قد عليه ؛ لأنة كان لابد أن يتجاوز حقا كلّ الذى 
كانت جِدَّنُه قد فاتت ول يبق من حداثته اثته إلا الحد الأصغر . 


أما ظواهر المدرسة التى حلت محل الرومتيكية فى شعر جيل 
أحمد عبد المعطى حجازى ‏ ومن بينها خصوصية أسلوبات . 
عن ١‏ | 0 ال مباشرا مثلما كان وقت 
اقتحامها الأول » وملاُها ما برحت مُذركة . 

مع ذلك فالذى لابد أن ننتبه إليه هاهنا نة أيضا من الملامح 
الخاصة بأسلوب أحمد عبد المعطى حجازى . - هو إن لقاع عبض 
بطريقة قد تكون تلقائية 
بخصوصيات أسلوبية فى متهى التقليدية » وأ 
الجَمُع تتمثل فى نوع من الوحدة نكاد لا نرى ها مثيلا فى أساليب 
أنداد ذلك الشاعر . 


للملى -مجازى بحيث نشعر بأنه يُضيِرٌ تيار آخر يُشرى فى 
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غضونه » وأن ذلك التيارمع وعينا المتزايد به يتجلى أمامنا بملامح 
لا جدّة فيها إطلاقاً . إل آنه مع كل ذلك لا يزاحم ‏ بل لا 
ينافس ‏ عناصر الجدّة التى هى النسيج الملموس الأول لأسلوب 
الشاعر؟ 

القد رأينا ذلك فى نموذج اقتبسناه من قصيدة ومذبحة 
القلعة » » ونراه هاهنا أيضا فى الالتفات شبه البيانى الذى يتكرر 
على مدى القصيدة كما لوكان لازمة موسيقية (ه1عي ‏ والذى 
ببعض خصوصيات أسلوب ت . س . إليوت ٠‏ 
يذكرنا ‏ بل يبتعث فى وعينا الأعمق ‏ التفات الشاعر 
العربى القديم إلى من يصاحبه فى رحلته . ومطالبته هؤلاء الرفاق 
بالوقوف على أطلال الذكريات » الشاعر قليلا كما غفا 
الشاعر الأموى ذو الرمة مثلا » فَيمرُ الركبٌُ . . . وبعد كل هذا 
يك الشاعر الأقبية ؛ فها هوذا ققد رجع بنا إلى القاهرة كما 
7 رفها » ويتفرق الخليط فى كل اتجاء (ص 17) . وقد يكون 
الشاعر الحيان فى مثل هذا الأسلوب رتيارا واحدا . 

نا الشعرى البحت ففيه نيارات تتانية وجانية 
نَشْدّنا فى أكثر من جهة . واعتذاراً ما بعد القراءة 
الأولى - لقصيدة « العام السادس عشر » نقول إِنّ الاعتبارات 
الاأسلوية أحيانا تبدو أشد إلحاحا من غيرهامن 
الاعتبارات ‏ بخاصة إن كانت تؤدى إلى فهم ما يليها من 
القراءات . 


وآخر قصيدة تلفت نظرنا فى المجموعة و ملديئة بلا قلب » هى 
د بغداد لوت » (1964) » وفيها حقا مايل عل ا يا أكثر 
قراءة . ومرة أخرى ب 
٠‏ بل جزة 
بالمناهج الانتقائية المعروفة فى تاريخ المدمع والتييويب التوظيفى 
لاشعار متقصلة . 


الشعرية فى محظم تصائد النامر فى هله اقدرة / نكن ف 
استقرت بعد . ومع ذلك فبالنظر إلى عنوان المجموعة الذى هو 


سيف على صدر الحداز » خنجرٌ من النضار ء 
أرديةٌ ملوّنة » 


5 ابه أحباتها 

: 8 

رجه مات . لاتبوخ 

بغداد سور , ماله بابُ/ 

بغداد تحت السطح سردابٌ 8 

الفَجِرٌ فيه » فى سواد أَخرْفٍ على الور 
فيه واستدارة الأقق 


رص 157 مدا) 


إننا نرتجف رُحباً من هذه الرؤ ية لبغداد فى سنة 1488 وى 
سنة غي 21468 أو لأى مديئة تمثلها رؤية أحمد عبد المسطى 
حجازى لبغداد 1468 ؛ ففى مثل هذه الرؤية شىء يستصر 
معنا » ويلصى بنا , كالرعب نفسه , حتى وإن كان منفصلا عن 
باقى القصيدة . وكذلك صورة سواد الأحرف على الورق ٠‏ 
حول لََبٍ الشمعة التى قد انتبهنا بسهولة إلى: 
تقليديتها » فإنها قد تحولت فى إطار هذه الرؤية إلى شئلاذي 
معن عضوى . ضمن سديم الخدوف والقشع ريرق اليل 
بالكل . إننا نشعر من خلال هذه الصورة شعورا يكلاد يكون 
تجريييا ‏ بأن الإنسان حينم| يقع فى السراديب مثل بسراديب رؤ 5 
الشاعر . تتحول هوبته إلى سواد أخوفٍ عل الووق © زلا لقي 
له أفق إلا دائرة ة - 
الظلام فيحيط بكل شىء . عند ذاك ندرلك” 
0 


ن الرومى ؛ وأنها 
بحاجة ملحة إليها لكى يد الواقع الذى يحيط بنا سبيله 
إلينا . 

ولكن برغم كل الذى يُقْنِعُنا فى شعر أحمد عبد الممطى 
حجازى من أول وهلة فثمة مشكلة قد لاحظناها كذلك من أول. 
وهلة ٠‏ وهى عدم تمكن الشاعر المتليّث من أن تجرى وحدات 
قصائده على درجة ثابتة ما سوف نسميه بالكثافة الغنائية » لآن ما 
يبعلنا نقرأ شعره بادىء ذى بدء ٠‏ بل ما يجعلنا نرجع إلى قراءة. 
شعره . هو تحقق لمحات الكناء : التى هى 
لمحات الرؤ ية الشعرية الحقيقية » والتى لا يمكن أن يعُوض عنها 
أى عنصر آخر فى بنية ٠‏ كلما كانت تلك القصيدة غنائية 
بالمفهوم الاصطلاحى . فلهذ! السبب نحن دائها نطالب الشاعر 
القادر عل الكثافة الغنائية بأن يجعل منها كن القصيدة ونسيجها ٠»‏ 
بل يجعل منها العنصر المكون للإطار البنائى للقصيدة : أن تبدا 
القصيدة وأن من خلال الإحساس بهذه الكثافة » وأن 
ا ها . فالإحساس بطاقات الشكل المحرّكة فى القصيدة 
لابد أن ينبثق من الداخل 

لكننا كثيرا ما نتساءل عند قراءاتنا لقصائد أحمد عبد المعطى 
حجازى عن الدوافع التى تجعله يستأئف قوله فى لحظة يلزمه 


ما بعد القراءة الى 


الصمت فيها . وهذه المشكلة عامة الانتشار فى الشعر العربى 
الحديث ؛ وخلاصتها هى اليل إلى التطويل » دون اعتبار 
لخصوصيات الشكل والنوع الشعرية . والغالب أن ما يبل 
الشاعر يُصرٌ على التطويل إثما هو جِرصه على أن يكود ورا 
وصاحب فكر اجتماعئ أو إيديولوجى . وقبل أى شىء آخر ألا 


يكون متشائها بل أن يكون متفائلا. البعاثيا ؛ خصوصافى مرائيه . 


اند الثلاث التى هى 
'ميرالمنسول» . ودرثاء المالكى» , 
وهى نسبة لا بأس بها أصلاء وإن كنا بالنظر إلى الكثانة 
الغنائية » والتطابق بينها وبين شكل القصيدة » لا نرتاح من هذه 
الثلاث إلا إلى قصيدة واحدة . هى «يوميات الإسكندرية» . ولا 
نقول إن هذه القصيدة أجود وأعمتٍ شعورا وتجربة من زميلنيها ‏ 
بل على العكس ؛ فموضوعها أقل طموحا من حيث الفكرء 
وأشدّ انطواء على الذات . ومع ذلك تبرز القصيدة متكاملة 
تبيتوبة فى درجة الكثافة الغنائية من أوها إلى آخرها . وهذا 
كبا باعددنا على أن نستمر مع ذات الشاعر عَبرَ التجربة الغنائية . 
:ونوى الأشياء بسيطة كيا هى فى ذاتها : 


ة الييوت 
والبحر ألوان تموت . . كلما ضاق المساء 
ونحن فى ا مقهى موت ( ص 4؛ ) 

إن الاستيعاب للطبيعة بهذا الشكل كان يمكن أن يؤدى إلى 
حساسية غير حساسيتنا ماما . فمجال التعاطف مع مشلل هذه 
530 كان شاغرا أمام الشاء : السهاء كانت تضيق ب 
والآفق كان قد تحول إلى شريط شفقى » والبحر صار ألواناً 
تموت . إلا أن موت الشاعر كان يقع فى ممال غير ذلك المجال : 
الحزن والحنين واليأس كل شىء فيه كان مختلفا . ونرى الشاعر 
يقف على بعد من الطبيعة العطوف المتبمكة فى ذاتيتها ؛ فهو 
يظهر لنا منقطعا عن تلك الطبيعة انقطاعا شبه موضوعى , 
بفضل جدار غير مرثى , يُسمى اليد أو التباعد 
التهكمى : «ونحن فى المقهى غوت» ‏ 

ومن خلال هذا الإحساس التهكمى بالذات ٠‏ الذى هونوع 
من الموضوعية » سوف نستطيع أن نتعرف تجربة الشاعر مع 
«مارس» الأتينية الثدى » وسوف نظلع على تالك المسرء القديمة 
التى يعاد إخراجها كل موسم على شواطىء الإسكندرية » والتى 
«تبدأ دون دقة » وتنتهى بلاستاره . (ص 4#) 


افإذا كان ئمة مجال للعاطفة فى عالم الشاعر فإنها تكون دائم! على 
الطرف الآخر من كل شىء ييربه » وتكون تلك الموضوعية 
التهكمية » أويكون ذلك التباعد التهكمى دائما هو الوسيط بين 
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باروسلاف استكيفتش 


العاطفة والشاعر » وإذا كان ثمة إمكانية ل «نوبة البكاء» فهى 
أن تقع على البعد - بُعد الحلم الذى يصحو منه الشاعر على 
مأساة رحلته الأخيرة هذه . . وهو واع بأنها هى الأخرى تتباعد 
وتتضاءل . 


الغنائية . أما عنوان المجموعة فله أيضا أبعاد من حيث المعنى 
لابد أن نتوقف عندها . فالعمر الجميل لدى أحمد عبد المعطى 
حجازى هوتلك الفترة فى حياته وفى حياة مصر , التى قد انتهت 
أصلا مع هزية /14517 والتى تطايرت أشباحها الأخيرة مع وفاة 
جمال عبد الناضر”"» . ولذلك فقد تكون القصائد المحورية فى 
المجموعة هى «البحر والبركان» » و «نوبة رجوع» ٠‏ و «الرجلة 


ابتداث» . وفى هذه القصائد الثلاث أيضا ب: 
نكاد لا نتوقع إمكانية وقوعه فى الشعر الحديث بعامة ويس فقط 
فى الششعر العرى الحديث » وهو أن يكون الشاعر الحديث مازال 
قادرا على التعبير من خلال وسائل أسلوبيةغثائية بيت عن 
مواقف مثل الشعور بالوطن من حيث "اميس 
فى مصبر الذات . ولا نعنى ههنا شعر الحماطّة الوطنية| الى 


لنا الشاعر أمراً 


عرفناه عبر أجيال من شعراء النبضة الأخيرة لأن"لفة تمَزّلاء 
الشعراء وبلاغتهم قد فقدتا صِلته اسوية بيحسيايبية الجييل 


الراهن . بالمفاهيم الحديثة للذات وللجماعة” - وما تبقئ من 


تلك اللغة وتلك البلاغة فى الممارسة اليومية لمهنة الشعر لا يكون. 
إلا ممارسة شبه طقوسية , 


هذه القصيدة مازال مرتفعا هائجا متقطعا ء 
مباشرة : 


مدن المغرب 
ترتج على قمم الأوراس 
الشرقية 


ثورة 
ما أعظمه يوم الثورة 


كم 


بتز الأعماق ا حرة 

تبوى مدن » يهمى مطر » تثمو زهرة 
تتعارك خلوقات النور , وتخلوقات الحفرة 
يلقي رجلٌ عبوبته .. آخر مرة 


اخر مرة 
يتلمس فى ضوء القمر الوا جذع الشجرة 
يشقى جتى يد اللفظ الثبرة 


حين يثور 


شرف فى الطي 
ما أعظمه يوم الثورة 


٠.‏ رؤى مرة 


ييكون معا 
وإذا مات الإنسان به » 
عرف الانسانٌ به قبره 


لو أن جناحك فوق اشرق طار 


1 
الوأن النار سرت فى باتى الدار 
يا ويل ! يا وبل 1 


يا أحزاى ! يا قضبان الليل !20 
هذا الأسلوب وهذه البلاغة سوف يُشْحَدهما ويُْقنهما شعراء 

المقاومة الفلسطينية فييل بعد . أما تجربة عبد ا معطى حجازى مع 
صوت الشعر الخارجى وصوتته الداخلى فسوف تدطور تطورا 
غتلف الانجاه نحو غنائية أهدأ وأعمق . وهكذا على الطرف 
العكسى من «أوراس» نجد قصيدئه «بطالة» (14174) بعنوانها 
القاسى ذى المرارة التهكمية : 

أنا والثورة العربية 

نيحث عن عمل فى شوار ع باريس » 


قلت للثورة العربية : 
لابد أن ترجعى أنتٍ » 
أما أنا 
فأنا الك 
نحت هذا الرذاذ الدفىء 901 . 
ولنرجع إلى القصائد الثلاث الو 
00 الزن 


اخترناها من «مرثية للعمر 


الوقو. ٠‏ زقردية الوعى ؛ ألما هذا لحرن ف 
وراء أفق الإنسان من حيث هو فرد ٠.‏ ويجعل الفرد بتأمخ ليما 
الكل الجماعى اندماجا حميها » فتتكون كتلة تنبض نبضًا موحد 
الإيقاع » ويتكون نوع من وحدة الوجود العتوقي ... ومن هنا 
اتسمث بساطة القصيدة » وبساطة تجربة الشعوة بالوَطن )و 


نان فى معظم النماذج الشعر, التقليدية » التى 
كانت تحنكر حساسيتنا . فقد يكون توصيل تجربة قديمة فى العصر 
الحديث حجة اختبارية كافية لحداثة الوسيلة ذاتها : 


كأن صوتا ما ينادى ! 

فتعود من وراء الأفق أسراب الحمائم 
ندور فى شمس المغيب دورة وتفترق 
كأن صوتا ما ينادى ! 

تلع الأرض قميصها الذى احترق ! 

تخضوضر الظلال فجأة » وتنفث البراعم 
بُخارها العطرى فى قلب السخوئة ! 

0 

تنيض الريح 

0 
كأن صونا 


ورصّعت أشجارّها الحُضْرَ طيورها البِواغم 


مابعد القرءة ليل 


كآن صوتا ما ينادى ! 

فتغيب نحن لحظةً وتشرق لمعا 

نحب هذه ا مديئة 

جل » فى هذه الأبتية الجوائم 


ن فير امرأة » تقطر فى قميص تومه 
وقطة تموء فى السلالم ! 
كأن صوتا ما ينادى [ 

النجيب : نعم ! 
نحس عضة الحتين والألم 
وتنبض الذكرى بأساء البلاد » 
والرفاق , والمواسم ! 
كأن صوتا ما ينادى ! 
97 1 
ا ن الغبار والشَفَقْ 
ماء الوضوء والعرق 
ويستجيش اللي أصوات البهائم ! 
كأن صوتا ما ينادى ! 
نضبُ الأعراس واماتم ! 
كأن صوتا ما ينادى ! 


( مرثية للعمر الجميل » ص 16 - 008 
فماذا يقال عن مثل هذه القصيدة بعد أن كنا قد قلنا إنها تبدو 
بسيطة , وبعد أن نضيف إلى ذلك أن مشاعرنا الت أثارئها تبدو 
بسيطة هى الأخرى ؟ ولكننا نعجب حقا ؛ كيف أ ترجع 
: البساء مع أنناؤ ل قرت تسن 


د ا ل 

0 اضح السطور ؛ لم تستهدف 
كي 5 ج عليه خيوط أفكارنا 
شاعنا إن الشكل الشمول الرب كل دل 'بقاع هذه 


ياروسلاف استكيفتش 


عليه عنوان القصيدة ذاته ؛ أى أنه « نوبة رجوع» . غير أننا إذا 
توقفنا عند معنى العنوان الاصطلاحى العسكرى وحذه ققد فاتنا 
معظم ما فى القصيدة بذلك حقا إلى تبسيط فى المعنى لا 
يبرر بأكثر من || ومع ذلك فالعنوان نفسه يمكنه أن 
يقول لنا أشياء كثيرة عن القصيدة ؛ فنوبة الرجوع أصلا إنماهى 
نوع من تكرار للمعنى الواحد الذى هود العودة » . إلا أن التوبة 
تكون بمعنى إعادة حَدَثِ ما » أى بمعنى تكراره : مثلم| تعود الغنم 
عند غروب الشمس إلى آبار المياه . وهكذا النوبة فيها شىء 
نبائى مثل نباي النبار » كيا أن فيها شيئا دوريا يتكرر يوما بعد 
يوم . وهذا التوتر والتناقض فى معنى الكلمة الأصل يسمح فا 
بأن تؤدى أدوارا عدة » لا على المستوى الاصطلاحى فحسب- 
مشل معناها فى الموسيقى وى المراسم العسكرية - بل عل 
مستويات استعارية ورمزية متنوعة . وحتى إذا نحن أخذنا 
المصطلح العسسكرى وحده وجدناه يش 7 
فالنوبة تعزفها الجوقة العسكرية « 
أرضي الوطن » - كها يقول لنا أحمد عبد المعطى حجازى نفسه , 
توطئة للقصيدة » ولكنها من الممكن أن عرف أبضا تيد إنزال 
العلم كل يوم ٠‏ إشارة إلى أن العبار قد اتتقى ![ نهنا أييا وى 
المعنى بين الحتمية والمرحلية . ومع ذلك فثمة عتصر مشترك ين 
طرف المعنى » وهو الشعور بأن امأساة عل وَتلك التحول إلى 
الشعور بالحزن المجرد . 

تبدأ القصيدة بعودة أسراب الحمائم من وراء الأفق » 
وبدورانها فى آخر شعاع شمس المغيب » وبافتراقها . وندرك من 
البداية أن شيا ما قد بلغ آخر مسيرته وانتهى, . وهذا هوخط 
لمنوال الأول . وعند ذاك نتتقل مع صوت النوبة إلى الارض و إلى 
ناية رحلتها , فتراها مختلفة عما كنا رقع ؛ لآن الأرض تتتظر 
الليل كما نتتظر الأنثى الذكر ؛ فهى تخلع قميصها الذى احترق - 
أى الذى يحمل لونا غير لون الأرض بصفته شمسيًا أو ناريًا - 
وترجع إلى سوادها الخصيب - أى ٠‏ تخضوضر » - وتتفتح لليل 
من كل براعمها المعبقة بالعطور , فندرك أن عودة الأرض إلى 
ظلام الليل هى انتهاء المثل إلى المثل . 

وخط المنوال الثالث فيه شىء من الشاعرية الرعوية (-5:06هم 
عقادمدة :له بنفس النمطية التى تعودنا عليها ء ابتداءٌ من 
ثيوكريتس 10601015 وثيرجيل انوعةلا ؛ لآن غروب الشمس 
اذى فلاح راغي ل ف د ارم ف الر3 2 الشاترة 
فيه دائما ما يدفع إلى الأمل فى الراحة » وإلى الشعور بحزن 
سوداوى فى أن واحد + لأنّ الفلاح وراعى الغنم قريبان من سواد 
الأرض ء ومن ريطها بظلام الليل . 

ثم ننتقل فى منوال القصيدة إلى مشهد ساحة مدرسة 
ونتذكر مراحل عمرنا التى قضيناها فى المدارس ٠‏ ونتذكر - على 
الخصوص - وحشة ساحات تلك المدارس فى أوقات العطلة » 
ونعترف بأن لحظة انتباهنا إلى تلك الوحشة هى من أشد ذكرياتنا 


كم 


سوداوية وفراغا فى النفس . وهكذا غضى فى نسج خيوط أفكارنا 
إلى للدي الى كد معطت للنوم ٠‏ 

0 . ويهذا نعترف 
بشىء كنا ننكصٌ عن الاعتراف به . نعم » إننا لا ننكر كل شىء 


من حولنا . . ولا نتكر الذكريات . 
وثمة عودات - أو نوبات - أخرى على منوال القصيدة : 
ازدحام الرجال فى أبواب قراهم « فى سحب من الغبار 


والشفق » » وسقوط الليل غطاء على كل شىء سوى أصوات 
بهائمها . وندرك عندئذ أن كلمة البهائم نفسها فيها شىء مبهم 
مثل الليل . . . وفى ذلك الوق الأشياء وتنسجم معا » 
صب الأغراس والْأنم » ولا نعرف ما نقطة الانطلاق فى مثل 
هذه العودة ٠‏ ويصبح صوت ٠‏ نوبة رجوع ؛ صدى لأصوات 
الكل : « يابلادى ! يابلادى ! يابلادى ! » . وهكذا نرى أن ما 
قد حدث فى القصيدة هر أن الشاعر كان قد أطلق سراح أفكاره 
لدقائق قليلة لا تزيد عن دوام أداء و نوبة رجوع » ؛ ولكنه قد 


تكون ها أعماق وأبعاد تقض أى انطباع بابسالة . وهكذا 
افية إزاء مفهوم التعقيد أو الغموض 
الشعر الحديث بخاصة ؛ ونادرا ما 
نتف لكى نتأملها ؛ لاننا تعودنا أن نرى فها م ابيات أو 

إن مجردة عن أى اعتبار نْ 
ِيَأ نظرية مطلقة . ولذلك كثيرًما نفضل البساطة 
٠‏ والشفافية على الغموض ؛ لأن مثل هذا التفضيل 
النفسية والجمالية المسبقة , غير المرتبطة بالعمل 
وقد يقع عكس ذلك , فننحاز إلى 
التعقيد والغموض مبدثيًا » ونغض النظر عن خصوصيات 
العمل الشعرى ذاته . والخطر فى كلا الحالين قائم . ولنتوقف» 
أولاً عند انحيازنا الحديث العهد للتعقيد والغموض ؛ فالذىٍ 
ا 


0 
0 . واتاقد هنا يترك النص الغامض 


0 0 
منطلق الوضوح المكتسب للتص ؛ لأنه من هنا فصاعداً لابد أن 
تكون تساؤلاتنا النقدية حول النص الشعرى تساؤ لات 


أما مشكلة النص الشعرى ه البسيط » أصلاً فهى تبتدىء من 
فية ذلك النص ٠‏ وأيضا من اقتراض أن يكون الانطباع 


واقع 


الأول إلى حد بعيد تقوييا - أى أن تكون صلاحية النص 
الشعرى الجمالية هى الدافع الذى يمل الناقد يسأل النص 
0 حول ذلك الانطباع التقويمى 


أسئلة نا 


بة العمل الشعرى إذا كان ثمة تحت ذلك السطح 

غضون وتجاعيد قادرة على تفسير شفافية سطح | 

فالبسساطة لابد أن نبررها من داخل النص الشعرى .» 

هذا شأن الغموض والتعقيد . وفى نهابة الأمر لا يعن فى الشعر 

« مبدأ البساطة » , على نحوما صنع جميل صدقى الزهاوى : 
يكن مبدأ اليسا طةفي الشبر مُعْلنا 
أنا بن بعد فصر 


انا أمْلنمَةٌ أناإد» 


ومن ناحية أخرى فلغة الشعر الحقيقية هى دائم|ا ه 
رة أم 


إى . هوم #««اناقة .8 :1( إن اللغة المباشرة هى الشعر ؛ هذخ 
مباشزة لأنها تتعامل مع الصور .. اللغة غير المباشرة إنها هيل انثا م 
لانها نستخدم الصورالتى قد مانت وصارت تراكيب ‏ د 
ومن زوايا النظر هذه يمكننا أن نرى بساطة قصيدة أحمد ع1 
المعطى حجازى : من بساطة لفظها , ومن العم قتاع تبيو: 
ماوراء أفن وعينا التجريبى , من حيث غنى صورهاً ‏ 
وانتباهنا إلى أهمية الصورة الشعرية لدى أحمد عبد المعطى 
حجازى . بل أكثر من ذلك , انتباهنا إلى أهمية اللغة الشعرية 
التصريرية لديه سرف يساعدنا على نهم أهم خصوصيات 
قصائده الأخرى . مثل قصيدة « البحر والبركان» . فهذه 
القصيدة من حيث الشكل من ١‏ نوبة رجوع ؛ » حتى 
وإن كانت هى كذلك مبنية أساساً على ترتيب يعتمد عل الإيقاع. 
البنائى الشامل لأقسامها غير المتساوية الطول ء وأن يبتدىء كل 
قسم بالتفات مباشر - أو بنداء - يؤدى دوراً يشبه دور اللازمة 
. وهذا الالتفات هو دائما استدعاء لجزيرة ذات 


عن سرّه « ومن الذى أعطاك هذا 
الاسم . . ملاح شريد أم ختارج جبل السلاح عل اللدن؟»3 0 
وهذه الشاعرية فى اسم الجزيرة تقابل شاعرية « نوبة رجوع » 
صورة ورمزا . 


اتبتدىء القصيدة بنداء أو بصيحة أو بتتجّد أوحتى بِصَدِىٌ : 


ما بعد القرلمة الأول 


وشدوان هى كل هذه الأشياء وأكثر ؛ هى صورة لواقع 
شعرى كبيرٍ يشمل القصيدة كلها ؛ وهى أيضاً كلمة لا يفهمها 

الشاعر تماماً كيا رأيناه أن 0 
الاسم . ولكن ثمة إشارات غير مباشرة إلى نوع من الفهم وإلى 
نوع من الوعى بالإمكانات الشعرية الفريدة المضمّة فى ذلك 
الاسم . لآن الشاعر 00 
اسمها 0 ؟ جترق ختلفة ) اشر 


رن ره 
ٍِ 0 
إلاعودة إلى الصوت . كما أن الطير الذى : 


صورة صوت 1 
للقصيدة كيا لو كا: 5 
ع انأل يشاتيه تمي ,تدس ري 
عسكرياً جاءه من جزيرة كان يبدو أنها منسية 
'أيضاً » قائلاً ائل 0 شدوا 
الِحن الأحمر ببسالة مذهلة » . وعندما انتهى البيان ابندات 
القصيبة فى خيال الشاعر , منطلقة من اسم المكان الذى وق 
انيه"ثلك الأحداث المذهلة من حيث بسالتها ؛ وذلك لأن إيجاز 
أسلوب هذ إلبيان . والتزامه الموضوعى ٠‏ كانا قد تناقضا فى 
يك مَمَانُدَاغيات المعان التى أثارها رنين لفظ شدوان . 

وتتمثل خنصوصبات تلك الجزيرة من الناحية الجغرافية فى أنها 
صغيرة » وأنها تقع فى المكان الذى يطل 
البحر لحري . أما اسمها الخاص هذا فقد لايكون له 
تعريف لغوى واضح ء سوى أنه قد يشير إلى معن الغناء . 
ولكى أى غناء هذا ؟ وماذا ؟ لا أحد يعرف . : 
« شدوء ؛ وهو أيضا يثير أصداء غنائية . ومناك أب 
بمعنى القِلّة أو الصغر ؛ وفيا عدا ذلك فلشدوان أصداء ثشائية 
وثلاثية معظمها يشير إلى معان 0 


0 0 
أصلا - وايضاً بطريقة أكثر دقة من خلال نا 
الإيقاعى » ووقوع كلمة « شدوان » موقع الإية 
التقسيم . ومايهمنا هاهنا بصفة أكثر صلة بخصوصية رؤية أحمد 

عبد المعطى حجازى الشعرية , وأدق تعريفاً ملامح أسلوبه . هو 
أن مور ذلك الاسم ٠‏ مُع كل ما يثيره رنينه. اه 
أى شىء آخر . فشدوان هى فقط أول 
كلمة تصادفنا فى القصيدة » بل هى العالم الأصغر والعالم الأكبر 
جربتنا كلها مع القصيدة ؛ أى هى الصورة الشاملة ٠‏ ونواة 
تلك الصورة معا ؛ وتواجدها المستمر على مدى القصيدة يحمل 
منظور الشاعر الذاق من شتى زوايا الرؤية . وهكذا » كباذكرنا 


اد 


باروسلاف استكيفش 


آنفاً » تتكون أول صورة تصادفنا فى القصيدة من إشاراتٍ 
صوتية » وتتجل جزيرة شدوان ليا شبه يرد عن ملابسات 
الزمن المباشر . وهذه الرؤية للجزيرة » المعلقة فى اللاواقع 
الظرى وإن كانت فى صميم الواقع الجوهرى ٠‏ لا يمكنها أن 
سنس فهى الل أ لقال . 
إن هذه الجزيرة تتحول مع اسمها العجيب ‏ ومع مدينتها 
التى ولدت مثلها من البحر » وه طفت على وجه الزمن » إلى 
شىء يطالب ب الثمن من الدم » + فتصبح عا الشاعر الأصغر 
وعالله المطلق : فهى الأم والوطن . أما الشاعر فييدو كما لو أنه 
رأى نفسه من زاويتى النظر أو من طرفيه ؛ فهويرنومن حيث كان 
نحو الجزيرة ٠‏ مثلما يرنو الابن إلى الام - كيا لو كان هو خخارج 
جوهر الاشياء وكانت هى الكنمٍ . وهو - من ناحية أخرى - يرى 
نفسه على تلك الجزيرة عن ذلك الكنه » وأن بينه 
ان لاح لد رن علاطا رن أن 
أوجزيرٌ أو وطناً - داه كل هذا الليل ؛ وكل ٠‏ آماد الظهيرة ؟ 
وتقاطع الطرقاتٍ » [ ص ٠١‏ ] مع حيرتها شبه المطلقة . ومن 
طرف هذه الجزيرة تمتذ رؤ ية الشاعر نحو الحقولا أل وكاء ٠‏ كل 
هذا للح » [ ص ٠١‏ ] ؛ وتصبح الحقول اعضوم للؤيلن 
وللأم ذاتها ؛ ويكون بحر الملح صورة معفدة للأبعاة المرثية وغير 
المرئية لطرف العالم ذاته » وللحنين بل للشَعو يداح باتتتاع 
البحر نفسه . ويزداد اقتراب الشاعَ رمق ذلكةالالرعند إدراكه أن 
للإحساس بنبض «دم العشيرة » [ ص1 ] الَامْضي الهم 
الإيقاع دورا فى وعيه ببعض الأشياء الى كان يتجنب ذكرها 
ا -عن: 

كل الذى من أجله نذا يستر اخوف أعواماً مريرة 


كل الذى يبارفى نفسى ء» 
أدركٌ بعد ما طال المانٌ 


أن استطعتٌ النوم , أَبمْدَ ما أكون عن الأمان 1١1!‏ ] . 


ومن هنا التجريد الصارم لرؤ يته للوطن : 
شدوان 1 
من » وبندقيتى وطن 1[ ص ١١‏ ] 
- للحظة خاطفة ليس إلا - الصورة الحسية 
للجزيرة ٠.‏ 
هذه هى شدوان الرؤية الداخلية ؛ شدوان تجربة الذات . 
ولكن أهم شىء من حيث هذه الرؤ بة هو أنها تكاد لا تتعامل مع 
عجرّدات الفكر والأسلوب ؛ بل أنها رؤ حقيقة »من خلال 
الشاعر دائيا يرى نفسه - أو يرى تعيناته الكثيرة - من 
خلال رؤيته للجز تهروقديم كل الدع م المزيرة ؛ كال 
. والبكارة عنده تؤدى كلا البعدين : 
أن أمدّ الطرْف لا ألقى سوايٌ » 
ولا أشم سوى الرياح 


والرمل م 


» صوثُ البحر آنفاسٌ اليا 
البحر مغسول » 


بكر كأن الله منذ هنيهة خلقٌ الحياه 

بكر أنا ! 

أمشى على أرض البكاره [ ص ١١‏ ] 

وبعد أن كشف الشاعر نفسه - ا ملموساً - مثل المزيرة 


د ل م 
توال, أو سلسلةٌ من صور واقع الجزيرة دون حَدَي 
يتوالى خهار الجزيرة وليلها ». 53 أجل الصُرّر وأكثرها مباشرة 
فى تعبيريتها : 
بكر مواويل الجنوذ 
تنساب من أحلانهم في الفجر ٠»‏ 
تصبح أوجهاً وفرى صغيره 


بكر صريرٌ الكائئات وشدوها الجياش فى الصمت 
الفريد 
تتفتح الأصدافٌ هذا الوقت » 
ُلتَى نفسها فوق الرمال 
يتل نورٌ البدر أمطاراً غزيرة 


فى ديه » ويلمع جسم وحشش القَزش, فى البقم 


المثيرة !ص 14-15] 
وبعد هذا البسط التصويرى , مع تصاعد إبقاعه المستمر 
تنطلق صرخة الشاعر . . وينقطع ذلك الإيقاع : 


: لان ا د ا د 


المعطى حجازى ؛ وقد يكون هو صاحبها المي فى الشعر العرى, 
الحديث . وعندما يقول الشاعر إن ثمة ة أوقاناً تحدث فيا 
الأشياء » مثل : 

تتفتح الأصداف هذا الوقت » 


ل نفسها فوق الرمال 


ا . ومن خلال هذه الحّية 
تكاد تكون جنسية , متكاملة ومستقطبة فى آن واحد » 
الشاعر جو الصورة العميق امبهم إبهام حقائق النفس . 


وحقائق النفس هى التى يتحدث عنها الشاصر فيا يل من 
تعد اران ون جد هلا 01 بي 3 


1 به إل ذلك الاشاف ل 
توغ الجر البعيدة فى الظلام وترحل 
السفن الآخر 
ونظلٌ نحن ٠‏ كأنما جئنا ليكشف كل إنسان مصيره (ص )١6‏ 
وعند ذاك : 


يأ امسا ! فيستحيل الببحر وحشاً هائ 
نتقذف الأمواج فوق وجوهنا ملحا ومُشباً م 

وتشدنا هوج الرياح ٠»‏ 

ومن الأصوات بُعَذا والنجوم (ص 15) 

وهذة الصورة للبحر ‏ الوحش اضائج , هى الآن 
الذات والمصير ؛ والأمواج التى تتقذف ملْححا وء 
يلا احرف يست ما البح ولا 


معروف لا 9 ا 
ليلا عل شطآن شدوان . وما يل من القصيدة إنما هو هذه الرحلة 
إلى الصورة الداخلية للوعى وللضمير من خلال باب ليل جزيرة. 
شدوان المفتوح على مصراعيه . إن الشاعر يخاطب نفسه بوصفه 
فردا أوشعيا بكل مباشرة ٠»‏ هذه الليلة هى الحظة القرار الذى 
الابد أن بنذ أمام الدائرة التى لا تؤتى إلا إلى البَحث : 


فى الغبار عن الظلام 
وفى الظلام عن الغبار (ص )1١/‏ 


ما بعد القراءة اليل 


فيستطرد بأسلوب صارم عار : 

نحن لم تعشق » ول تعرف سوى الحب الضرور 

والعيش والموت الضروره 

انتزو بلاشغفٍ » 

كيا تنزو الثعالب فى البرارى والأرانب فى الحظيره (ص 18) 

ويلتفت إلى نفسه وإلى الجندى الوهمى ٠‏ وإلى الشعب كله ء 
ببْرَةِ خطابية لم يتقنها من الشعراء إلا الذين اتصهروا فى بوتقة 
ويسنين»(اهفهععت/) وماياكرفسكى ((00516ةرها8) : 


لتقوها فى كل عملكة سواها 
لتقوها يوم الحساب , إذا أن يوم الحساب » 
وعادت الأشلاء تسأل مَنْ رماها للكلاب 
ومن اث موا و ان 


ااا 

. . والعجيب أنه مستعد لذلك . وإن 
كان مضادا لرأيه النقدى الرضين , لأنه يقف فى هذه القصيدة 
على تربة شاعرية سحرية اسمها شدوان ؛ ولأنه فد دخلها من 
باب بحر السذات وليل الضمير , وأضحى يواجه نفسه على 
انفراد ؛ فاستطاع أن يصرخ وأن يصيح من جديد دون فيد ؛ 
لأنه قد عاد بكرا . 


بيدة «البحر والبركان » كما قد لاحظنا آنفاً , 
لا تتقصها عناصر التعقيد البنائى فضلا عن عناصر التعقييد 
الأسلوى ؛ مع أنها - فى آن واحد - تفتح أمامنا آفاقاً حاشدة 
بصور تلزمنا ووتسيطر علينا يشبه شفافية الانطباع وتلقائية ردود 
العمل ٠‏ وإذا نحن أردنا أن نحدد طاقات الشاعرية فى هذه 


22 
أخرى لشاعرية أحد عبد العطى حجازى , وهى أنه يقع فى 
هذه القصيدة بذا: لوج 
(وعقالدة . مع أن الفخ كان مرصودا له وكامناً كان من السهل 
أن يجعل الشاعر الحزيرة تنفعل بالذى انفعل هو به . وأن يسلّط 
عليها كل الذى كان يشغل باله وضميره » وأن يكوّن بهذه 
الطريقة نوعا من اتسجام سهل ب وتصوره للطبيعة 
المحيطة به من خلال فرض تبر ب: على الطبيعة . ولوأن أحمد عبد 
المعطى حجازى ملأ إلى ذلك الل للشكلة | الصورة الشعرية لما 


4م 


يأروسلاق امتكيفتش ‏ 


اختلف فى مثل هذه الحال فى رؤ يته عن رؤ ية المدرسة الرومتتيكية 
ومدرسة «أبولوه المصرية - أى عن الذين مارسوا قرض الشعر 
العرى فى ظل مطران خليل مطرات . غير أن طبيعة الصورة 
الشى العلات عنصا امنا حجار كن ذلك ؟ وار 
لا يقرض عواطقه على جزيرة شدوان ٠‏ بل يمكننا أن نقول إن 
لجزيرة عى المصدر الحقيتى لكل شىء يطؤها أويميط بها وأنها 
هى التى تعطى الأشياء معانيها ٠.‏ فالشاعر لا يشرح لنا معنى 
الجزيرة ولا يؤ وله بل قد تبدولنا رؤ يته لها موضوعية - هذا إن 
نا منظوره عدسةً ومعياراً تصويريين ١‏ وإن قلنا إن رؤ يته تزعم 
أنها عرد ضف . ومن هنا تتأكد أننا مع أحمد عبد المسطى 
حجازى دايا فى نطاق دلالَ يتجنب المغالطة الوجدانية » 
ويترسخ فى الابعاد الدلالية الى تملكها الصورة ذاتها أو التى 
يملكها «الشىء» ذاته - والذى بملكه الشىء ذاته هو بُعْدُ ذلك 
الشىء الرمزىٌ . وبقدر تباعد الشاعر عن فخاخ الشاعرية 
المطروقة » تتكون لغته الشعرية » ويتكون عبر ثلك اللغة معنى 
جديد للأشياء ولواقف الإنسان . 


فلئلتفت الآن إلى قصيدة «الرحلة ابتدأت و(00© ؟ وك ربكائية 
أحمد عبد المعطى حجازى الكبرى للرئيس فز الرائيل كيال 


: ناسواثيرة نكوين 
م الابشاق البكائى و0 اليره كت حيست 
الشعور بالالم وبالفقدان . بل 
وعمق انفعاله ؛ ومكتنا أيضا أن نتذكر ما قاله الشاعر اللاتيق 
هوراس (110602)فيا يتصل بذلك النوع من الانفعال ؛ وأن 
نمترف بأنه يطّق على موقف أحمد عبد | حجازى إزاء 
الزعيم الراحل ؛ ممعنى أنه دإن أردتَ أن أبكى أنا فعليك أولا أن 
نشعر بال" ؛ أوحسيها أجاب شاعر عرب عن سؤال ابنه عا 
رك بأنه ييكى بكاء نكلى فى حين ييكى 
من الشعراء بكاء نائحة5© . 
0 
يطالب به هوراس وأسامة بن منقذ . ولكن إثباتنا لذلك 
لا يساعدنا إلا من حيث هو إثبات لنوعية التجربة - لدى الشاعر 
ولدى المتلقى - دون يشرح لنا ما الذى يجعلنا تتأثر ونتفعل 
بتجرية القصيدة بخض النظر عن تجبربة الموقف . 
أما القصيدة ذ بطبيعة بنائها قد لا تكون أكثر الوسائل 
الألم والفقدان ؛ فالشاعر لا يواجهنا بيكائه 
بل الشاعر لا بيك إلأمن خلال مديته 
ل : «وأجهشت المدينة بالبكاء إ» (ص 
0 . حتى هنا نري الشاعر مشاهداً أكثر منه مشاركا ء أى 
نحس أن 0 - إن يكن 
بين الشاعر بوصفه مشاهدا . والمشهد . ونستتتج من ذلك أن 


4 


بكاء الشاعر لا يشبه » أو لا يساوى تماما . بكاء الآخرين فى 
القصيدة . وفذا السبيب بب فلتدّع أن بكاء الشاعر لا يمنا 
كثيراً - بل لا يهمنا كثيراً تعر, القدماء مصدر الطاقة 
الرثائية لدى الشعراء ٠‏ لآننا برغم موافقتنا على كل ما قالوه لم 
نقترب من القصيدة الرثائية اقترابا مرموقا . 

ولعله يكون من الأفضل أن نبتدىء بعنوان القصيدة كعادتنا 
مع قصيدى الشاعر السابقتى الذكر . فعنوان «الرحلة ابتدات» 
يوضح لنا بعض الأشياء الأساسية من حيث إنه للقصيدة 
إطارها الموضوعى . أى الرحلة , كما أن نظر الشاعر 
وهو يقدم لنا موضوع القصيدة . أى تجربته لذلك الموضوع 
وهناك ما هو أكثر أساسية من هذا : فالرحلة بوصفها وحدة 
دلالية تمدنا بالبعد الرمزى لبناء القصيدة فى كليته , 


يثبت زاوية 


وإذا كان ثمة «موضوع للقصيدة فهو حقا رحلة - 
أورحلتانٍ ا الشامر الصغرى إلى المديئة فى الققطار ؛ 


غجربة الشاعر للموضوع فهى لا تسرد إلا فى 
طباتها » ولكن علينا أن نحذر تلك الثايا وا 


ومن هنا تاق أهمية أن نثبت فى هذه القصيدة أن النفس الشاعرة 
من طبيعتها أن تعبر عن خخلجانها بوسائل شعربة قبل أى وسائل 
أخرى » وأن هذه الوسائل الشعرية برغم كل تعقداتها الموضوعية 
زية - قادرة على أن تكون لسان حال الشاعر النفسية , 


قدايتها الضمنية هذه » بل تدعى المباشرة 


هذه القصيدة ابتداءٌ من مطلعها ومن أبياتها الأولى . نكاد 
3 اتقليديتها» غير المتوقعة ؛ فالوزن العروضى واضصح 
(الكامل المرفل) ٠‏ وكذلك القافية والروى (حرف 3-8 
وحتى التفاعيل فى الأبيات الثلاثة الأولى متساوية العدد ؛ ونكاد 
اذا خمس تفعيلات لا يعد أفضل مقياس لذلك 
- أولا همنا أن ننتبه - إلى أن البيت. 
الرابع قد زيدت فيه تفعيلة واحدة وأنه كما لوكان ينقسم إلى 
شطرين فى منتصف تفعيلته الثالثة ؛ وأن أى شعور بالبنية 


من يا حبيبى جاء بعد الموعد المضر وب للمُشّاق فينا ؟ 
الفجر عاد . ول أزل سهران أست 
دن 
تبتتس أنا تأخرنا ! 
فبعد اليوم لن يصلوا لنا ليفرقونا ! 
ع 


فماذا يفعل القارىء بمثل هذا الافتتاح للقصيدة ؟ بل ماذا 
يفعل به الناقد ؟ هل هذا هو « الغزل التقليدى » اللألوف ليس 
إلاّ؟ وهل نعده للحة من التراث » ونشرك الأمر ونسشريح ؟ 
ولكن ما علاقة مثل هذا «الغزل» وهذا ‏ التراث » بموت جمال 
عبد الناصر وبتخلجات نفس الشاعر ؟ وأخيراً - إن ل يكن 
أولاً - لماذا ترانا قد أثرنا بالأبيات الأولى لهذء القصيدة كل هذا 
الثأثر؟ 


فلنبتدىء بموقف الشاعر الأساسى : إنه يرثى شخصاً غير 
عاديّ . بل شخصاً كان قد مس فى حياته أعمق رواسب غريزة 
شعبه القومية . والشاعر واع بذلك كل الوعى ٠‏ كما أنه واع من 
خلال غريزته الشعرية بأن تعبيره عن مشاعره فى هذه القصيدة 
على وجه الخصوص لا بد أن يستمدٌ طاقاته من أعمق 
إحساسه بش قومه الشعرية - لكى 
نوازى أعماق أ ٠‏ وغرائز » غرائز . . وعشد إدراك ذلك 
يضيق أمام الشاعر العربى مجال الاختيار الحرٌ حت وإن كان شاعراً 
مصريا حديثا ؛ لأن الاختيار الحرٌ فى هذه الحال لا يكون إلا 
باستبدال المنظور التوسعى الافقى بالمنظور التعمفى العيؤذ+/ 
ركان أحمد عبد المعطى حجازى - بفضل شاعريته القوية|- وآعياً 
بذلك » فجاءنا بلغة وبصور وبتلويمات إلى مقنضيات تتتتوية: 
محيرة فى القدّم وفى البعد الدلالى . وكانت النتيجة جببة حا .. 
وأغلب الظن أنما حيرة للقاد بعض الشىء من حُيْك الشهزاة 


السبب يكون تدخل « الغزل » فى مثل هذا الجوشيئاً يضيف إلى 
الشعور الأساسى عنصراً تعبيرياً رجدانيا فحسب . دون أن يغير 
من موقف الشاعر , أو من طبيعة الحو الشعرى نفسه ؛ بل ثمة 
بعد آخر لا يقل جوهرية حيث يقول الشاعر : 


الفجر عاد , وم أزل سهران أستجلى وجوه العابرينا 
لا شك أنه قد نبهنا إلى أننا من حيث النوع الشعرى نط تربة 
عتيقة خاصة بالمرائى بقدرما هى خاصة بشعر النسيب , حيث 
تأتلف لغتان شعريتان فى لغة واحدة مثلم يأتلف الصوتان دون أن 
يختلف هذا الأسلوب عن اثتلاف الشوق والمأساة فى الشعر العربى 
قدياً لآن الشاعر المصرى الحديث فى هذه القصيدةقد أصبح 
راعى النجوم مثلم! كانت الخنساء ترعى نجوم وحشتها فى 
مرائيها : 
إن أرقت فيستٌ الليسل ساهسرة 
كافاا كحلت عيتى سعوار 
أرعى النجوم ومسا كلفت رِعيَتها 
وتارة أتفشى فضل أطسمار© 


ما بعد القراءة الأو 
ومثل حسان بن ثابت فى نسيب قصيدته : 

تطاول بالحمّان ليل فلم تكن 

تهم هوادى نجمه أن تصويا 
أبسيت أراعيهنا كاق موكل , 

بالا أريد النوم حت تُعيبا 
إذا غسار منها كوكب بعد كوكب 

تسراقب عينى آخبر اليل كوكباً 
عوائر تتسرى من نجوم نخاا , 

مع الصبسح تتلوها زواحف لقا 
أخاف مفاجاة الفسراق 

وصرف الشنوى من 


إلا أن أحمد عبد المعطى حجازى يقول لنا قرلا لعلنا لم نسمعه 
من لدن رعاة النجوم القدماء الذين لم يكن أمامهم إلا الفراق 
والوحشة . أما هو فسوف يتجل له الحبيب فى تلك الليلة : 

فأراك ! لكن يعدما اشتعل المشيب وغضن الدهر الجبينا 


يفمن هذا الذى يراه الشاعر ؟ وأين تجلت رؤ يته ؟ ألبس 
مُنظواره مازال معلقاً بنجوم سياء الليل الصحراوى ؟ أليس الذى 
تواه .هر أيضاً نجم من هذه التجوم , بل هو ألمعها ؟ وقد اشتعل 
مشيبه مثليا يشتعل الشهاب قبل أن بهبط وينطفئ. وهنا يتتهى 
سباق -القضيدة العربية || تبتدى طح 
الانتقال إلى هذه اللهجة نبدأ فى فهم السبب فو 
المصرى الحديث إلى الأقدم والأعمق فى خزانة التجربة العربية 
الشعرية ؛ لآن جمال عبد الناصرء موضوع المرئية ٠‏ كان 
بجبروت حضوره فى وعى جيل الشامر لا يسمح إلا بندفق 
الصورة من تلك الأعماق النموذجية الجذرية(له0007عهه) . 
وفكذا يكون أول تجل لرئيس مصر الراحل على نسيج القصيدة 
الرمزى تجليا له كما لوكان نجم| معلفًفى سهاء حزن الشاعر العربي, 
القديم . ولا غرابة إذا أدت بنا هذه الرؤية إلى نذكر رؤية 
شعري أخرى لا تقل تموذجية جذرية - وهى مرئية والت 
هويتمان (مقسانط/8ا اله/() لذكرى رئيسه الجبار الراحل أبراهام. 
ليتكولن (مادمهنة سهطهءطى) . التى نعرقها ببيتها الأول ه آخر 
ما أزهر الليلك فى الفتام» . 
(0همما8 لتهرومه2 عن مزغكما كعملنآ ممط/)37 0 


وتشبلا0 


تبتدئ مرثية والت هويتمان هذه بمعان (0816)نعرفها جيداً 
من تجربتنا مع القصيدة العربية : آخر مرة عندما أزهر الليلك فى 
عرصات الدار . هذه المرة إنما هى زمن الربيع ٠‏ شهر نيسان - 
أبريل » الذى هو شهر الفراق وزمن مرت الأشياء وتجدد 
الأشياء - أى بعينه زمن تفرق الخليط » وزمن منطلق القصيدة 
العربية . وى مشل هذا الزمن - في رؤية والت هويتمان - 
« تدلّ الكوكب الكبير لسقوطه مبكراً بالليل ( 


وقد يكون الفرق بين هذه الرؤ ية و 


باروسلاف استكيفتش 


النجوم الى يرعاها الشاعر العرى دائيا تتريث وتتواق وتعذب 
الراعى الؤرّق . أما نجم سياء والت هويتمان فتدلى للسقوط 
مبكراً - قبل أوانه . ويمكننا القول أيضا إن الشاعر المصرى 
الحديث كذلك لا يرى نجمه إلا وهويتدلى للسقوط - أو وهوقد 
سقط - حتى وإن التزم ذلك الشاعر الحديث اللوازم التقليدية 
إطاراً لرؤيته . 


بة يلخص والت هويتمان ما 
» قائلا إن استيعابه 


التجريى يدور حول ثلاثة أشياء 
ما بين الربيع والموت ؛ وسقوط النجم فى غربى || 
٠.‏ فهل نتحذلق أمام هذه ال 


فيمن : 

فى الأسباب التى أدت إلى حدوث أشياء مثل فصل الرييع 
ونوارات الليلك والنجم المندلى للسقوط والحبيب - كل هذه 
بمعانيها السابقة الذكر - فى مقطوعة يفتح بها شاعر مثل والت 


كرك لس اه زبة تظهر 
الأسباب نفسها - أو الدوافع - التى تبعل ناريا حديثاً 
ير ل قولب شعرية موانة كسب الج 0# فد 
تحولت هى كذلك إلى الرمز وإلى الاسطورة ##إكا السؤإل الذى 
يبقى فهو: : أكان الشاعر المصرى الحدّتوآعيَا راطأ بين 
رمزية لغته وقالبه ٠‏ التقليديين »"وثلك. الركيزية .و الحديثة » لدى. 
والت هويتمان ؟ أما الذى نحن عل وَى]ثم بهو تلكا 


ائية الرثائية المشترك كما أننا 

تفضى إلى ذلك المنبع ثمر بأعلام 

وبإشارات صحراوية عتيقة قد اهتدى بها أجمد عبد المعطى 

حجازى اهتداء واثقاً . 

وإفا يكمن سر نجاح مرثية أحد عبد ا معطى حجازى فى أنها 
ن ث شحتتها الره 0 


ل ال 
والعمز , وينبجس الصراخ : ديأق غدا فينا !0 وتتحول 
مواكب حلم اليقظة إلى مواكب الابتهال والاستغاثة » وإلى 

يم ابين . أما الذى « يأى غدا » فمجيئة الموعود 
قد صار عودة البطل الأسطورى من كهفه مشل أبطال مطامير 
الجبال المسحورة . وهذا البطل الذى سوف يأ . له طاقات 
« تموز» الحيوية الدورية : 

.. حتى يدور العام دورته 

فتدعوهم إليك , تمد مائدة ‏ 

وتفرط فوقهم ثمر القصول ص (70) 
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كما أننا من جديد ننتبه إلى أن ذلك البطل هوالمهدى الغائب : 
وتعود متتصراً . تحيط بك المدائن والحقول (ص 7٠‏ 

وهكذا « إلى أن يملا الفرح السفيئة ». (ص 60 

والسفيئة هاهنا هى كذلك ذات أبعاد رمزية جذرية ؛ فهى فى 
سياق امعنى الباشر سفيثة الدولة » والففرح هو اطمثدان تلك 


المصرى الخاص إلى رمز أعياد الفراعنة الخمسينية (6علاناداة) - 
أى هى سفيئة شمسية . . إلا أن الشاعر يتسرع فيقول لنا إن فى 
تلك السفيئة : 
يتحقق الحلم الجميل لليلة يتزودون بها » 
وينحدرون فى الليل الطويل (ص 27٠‏ 
وهذا يعتى أنها أيضاً سفيئة نقل إلى الليل الطويل . وفيها يل 
سوف يعود الشاعر إلى هذا المعنى للسفينة ؛ كبا أن ثمة سسمة 
يلوح إليها الشاعر بقوله بأن الذى يتحقق فيها 
- أى أن الذى يتبدّى فيها هو شىء قد 


وقد أشرنا إلى كثافة رمز السفيئة فى لغة أحد عبد المعطى 
حجازى ؛ وهى كثافة حقيقية غير طارئة ؛ لأنه بدون هذه 
الكثافة كانت الفاعلية الشعرية لعبارة مثل ٠‏ إلى أن يملا الفرح 
السفينة » قد ضاعت أو كادت . 


رإجالاً لا تتوازي كثافة الرمز فى 10 


يتنظرون على مداخل دورهم أن يلمحوك مهاجراً ٠,‏ 
تلقى عصا التسيار نحت جدارهم يوم 


ونماه ناع ! رص 0.م-71) 

فيرى الشاعر البطل الراحل « مهاجراً» مشل مهاجر الآمة 
الكبير . . فليكن هو - البطل - مهاجراً مثل ذلك المهاجر.» 
وليرم عصاه فى يثرب الجديدة . 

وحسب مقتضيات هذا السياق لابد 
والإشارة إلى أن و بدر اللببل يشرق » 
قتى ؛ فرحل الراحل ول 
٠‏ الثنيات » هى كذلك ذات معانٍ . 

من هذه الرموز الجذرية والنموذجية ينتقل بنا الشاعصر إلى 
قطوعة فية » فى قطار ليل ء كبا أنه ينتقل بنا إلى 
عنه بالاستعارة عوضاً عن الرمز:؟ ونحس 


تفهم كلمة البدر 
أن حلم النصر لم 
إثره إلا ثنيات الوداع - وكلمة 


لااندرى غداً ماذا يكون » 


رعيب تعرق حبة وا ولت بق لو اروس 02) 


عن انفعاله الذاق وأن يدّعى أن انفعاله الذاق دائياً 
« الغير» » حتى وإن كان ذلك الغير جيلهُ فبة معيّة . وهكذا 
عوضاً عن أن يترك الشاعر انفعاله ينطلق حرا ٠‏ يقدم إلينا 
مقطوعة ذات دقة شكلية مصعدة . مكونة من مس رباعيات - 
أو شبه رباعيات - نسمع من خخلانها صواً يضاهى صوت 
« كورس » فى مأساة قديمة . ووحدة هذه الأبيات بارزة 
نبرة خحاصة حتى من حيث الإيقاع ؛ فوزنها : !ا تفطيع 
بيت واحد على شطرين واضح أيضا - إلا إذا أسرع الشاعر فى 
الإيقاع , مثلما حدث فى « الرياعيين » الرابع والخامس . وفى 
شبه الرباعى الرابع نسمع أيضاً بوضوح نغمة القافية الداخلية ء, 
ليس فى بيت ذلك الرباعى الأول بل فى ثانيه . فيكوّن ذلك نوعاً 
من التوتر بين هذا الرباعى والرباعى الختامى . الذى لا يتقسم 
يته « القفل » . بل يسرع فى الإيقاع حتى يؤدى 
رنر المذكور ؛ وحتى تتم الوحدة الإيقاعية بدافعظا 


ومن ناحية أخرى نجد أن ملامح البطل المرثى أصلاحت فى 
هذه المقطوعة مختلفة عن ملامحه كما كانت قد بدت لناحتي الآن ؛ 
فها هوذا البطل الأسطورى . صاحب رموز الكونَ وَالطبيةة! 
نراه بكل هذه الحاجة إلى التعاطف من قبل شعبه . كما لوكان هو 
الطفل . وكان الشعب أمأ وأبا - حتى وإن كان ما يزال هذا 
د الطفل » أو هذا الابن العائد » صاحب طاقات خارقة » قادرة 
عل أن ترد الحياة لكل ما تمكّه : 


أو كنت مستدصسراً . كنا السيف والأنصارا 
أو نائها فى الصحارىي كنا القبرى والدارا 
نعود فينا فقيراأ وعارياً وغفرييا 
تصير فينا. فتعصطى الرمادٌ هذا اللهييا! 
ص 8] 
ويهذه الحيلة الفنيةوحدها يعبّر الشاعر عن عاطفته وعن 
دموعه . وللهمٌ أنه بنجح فى اختيار الحيلة ‏ وفى مسنا بتجرية 
عاطفته 0 
والذى يلى هذه المقطوعة هو حيلة ف 


ضمُنية » نكاد لا ندرك مصدرها : 
كنا نفتش عنك فى أحيائها . 
والليل يوغل . والمقاهى بعد يقظى » 
والمصابيح الكليلة » والعيون ( ص +7 ). 
ومع أننا على وعى متزايد بأننا قد استنشقنا هذا الجوفيا 


اما بعد القراءة الأول 


مضى ‏ فى الاصحاح الثالث من و نشيد الأنشاد » » بل عايشنا 
تنويعاً منه لدى أحمد عبد المعطى حجازى نفسه ء فى قصيدته 
٠‏ من نشيد الأنشاد 2180 , وأن والت هويتمان كذلك قد عبق 
المقطوعة الحادية عشرة من مرئيته السابقة الذكر بعبير خاص من 
نشيد الأنشاد » : إلا أن أحرد عبد المعطى حجازى يحاول هذه 
/ غة تعمد إلى أن تبدو 


الغا و لاي ود وق يط عله 

3 ؛ - وهوينجح ؟ وتر أسلوٍ 
يلمح إلى جو قابل لأن كل شىء - حتى وإن كان عودة 
البطل إلى الحياة > أ لليلة الغار . وهكذا مع ازدياد 
مكبوح ومتحكم فيه لشحدة اللغة الاتفعالية يصبح ٠‏ النبأ 
يقينا » : 


ومشت رياح الأرض » أوراق المجرائد فيك ٠‏ 
بالنبأ الحزين ( ص 74 ) 
وعند ذاك دّد صدى الصيحة بين الأسطورية والتاريخفية 
وا ناصراه ! » وتجهش الدينة بالبكاء شعبا وأ 0 
وإزاء هذا الحزن يتحول البطل الأسطورى إلى طفل حفيقة ؛ 
يغبي له أمه أحل أغنية : 

كوى ندى يا شمس أو غيى 
فاليوم يرحل فيك عبوي ! 
كونٍ ندى يا شمس هذا اليوم 
لين الحبيب استسلمت للنوم ! ( ص 70 ) 

و ة أخرى , مباشرة بعد هذا الالشزام بعناصر شكلية 
متميزة » يرجع أسلوب القصيدة إلى استرسال مدروس يكاد يبدو 
حرا »مع أذوزن الكل ل ل بيد ل لمن 
ن تقنية أسلوبية تشبه الضوءوالظل فى 
أخرى بوصفه وسيلة لدقع حركة 
فيها غيره من الشعراء ؛ 
وأن يجعل القصيدة تفقد شيثاً من كثافتها || أماا هذه 
القصيدة فليست على استعداد لآن تفقد من غنائيتها شيكا ه, 
وذلك بفضل سرعة الإيقاع إلى حد اللهاث » مسايرة لمركة 
الانفعال . ويفضل عدسة الشاعر العصبية اخاطفة عند تصويره 
الشوارع المدينة وهى تمور وتموج وتستعد لمرور موكب المنازة 
رصم -790). 

ن خلال رؤية الموكب تتكيف لللامح الرمزية للقائد 
0 الى لسن كانت ) 
(260 والمجدد لحيوية الأرض . 

.. . .هوذاكل 1 
خلع الإمارة ا البيضاء والخضراء ! 
وافترش الرمال ( ص 277 
ومثل عظمة الشعب المصرى العنيقة سوف يأوى هو كذلك 
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بلروسلاف استكيتش 


إلى الكهف السرى ويستعيد اللظى هناك . . أما الآن فدعوه 
ى الأرض التى تستقبل الجسد 
5 . فيهزها الشعب ويطعم من 
جناها . . بل هذه الأرض التى تستودع فيها جثة البطل هى 
الشعب ذاته - وهذا هوالمعتى الحقيقى ل« يتنزل الجسد المسجى 
فى خضم التاس » ( ص 78) .) . 

فتستمر الصورة فى ذويان جوافها وفى تشكيلها أطرا جديدة 
حتى نرى الشعب - التربة يتحول إلى البحر الذى « ترتحل 
رص 74 ) فوق أمواجه , كبا نرى اضطراب أمولج 


نبنة التى. قد امتلات فرحاً » إلا أنها قد وصلت الآن إلى 
الشاطىء الآخر والنبائى ؛ والذى تغير إثما هو الاستعارة وليس 
الرمز . لكن الاستعارة هاهنا جد مهمة ؛ بصفتها حاملة للرمز ؛ 


المرفوع شبه المحلق فوق أيدى حامليه . فا/ 9 
البحر . كما أن التابوت يكاد يبدو سفينة حقيقية فّلك البحر . 
ومن هذه الباشرة الحسية يستخلص الشاعز ستيان آلياملة 
للأبعاد الرمزية » دون 
هذه الأبعاد الرمزية لابه أ 
بوحشة الفراق الذى كان 0 
ارنحال الظعائن . وعندما كان يتحيل كام با تباط د وتغرق. 
فى السراب . 8 


وقد ارتحلت السفيئة » واستودع الجسد المسجى فى خضم 
حيط الشعب . ولوحت الأيدى بالوداع : فكل شىء هنا 
صورة » واستعارة فوق استعارة » ورمز واحد ومتنوع فى الوقت 


وبعد كل هذا التزايد فى الكثافة من خلال الاستعارة والرمز ». 
وبعد التوتر المستمر على مدى القصيدة المتمثل فى لغة شعرية 
مباشرة فى آن واحد » نحس أن جواً أكثر شفافية سوف ينجل » 
وأن الشاعر لا يستطيع أن رقف الآن عند بناء طبقات عمودية 
للخته الشعرية » حتى وإن كان هذا البناء قد بدا لناتام التلقائية . 
كما أننا نحس أن هذا هو وقت البكاء » حيث تتحول القصيدة 
من كونا مرثية إلى كونها بكائية : 

نحس كأنّْ خرجنا من مديتنا إلى بل غريبُ 

يتوائب الأطفالٌ فوق الأمهات الباكياتٍ » 

وتحمل الأجيال أجيالاً وتتفجر 

بحر من الحزن المروع ٠‏ 

أو ! كم جيل من الجذّات تمتلىء السهاء بن 

يمطرن المديثة بالمرائى وهى تمشى فى فتاها ! 
رص 6م] 
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وهذا الأسلوب قد يحول دون إدراك الوزن العروضى تماماً , 
يكن 


رَء هذا هو الإيقاع 

مستجمّعة السرعةٍ أولا ٠‏ 
0 ولا يْسمَمٌ بعد ذلك 
بية الحميمة ‏ التى يها الرنين 
و 


يأيها الحزنُ مهلا واهبط تليلا قليلا 

استوطن القلب واصبر ع الصين صبرا جميسلا 

أيَامُنا قلدمات | وسوف بكى طويلا 
[صفم] 


ولكن برغم شَافية هذا الأسلوب التامة , وبرغم إقلاعه عن 
الترميز » فإنه ليس الأسلوب الفَوْرىٌ ذا الطبع الذاق . فالشاعر 
يحدثنا عن دموعه فى هذه اللحظة || 0 


0 0 


بل يضاف إلى ذلك أن حتمية البكاء الطويل القادم تفتح 
مسرن يع + وربما أعمق , من البكاه مل البطل لوال 


قد أشرنا إلى مجال المقاء 
هويتمان وأحمد عبد المعطى حجازى . | 
الشاعرين موضوع الفقدان والوحشة وا 


صوت فى مجرى خحطاب القصيدة العام » ذى نبرة غتلفة ؛ 

تعر - أو تعوؤض - عن مباشرة عاطفة الشاعر ؛ أى تمل حلّ 
0 وهذا الصوت فى الخالتين - لدى والت. 
هويتمان وأحمد عبد المعطى حجازى - مقيد بقيود شكلية 
خاصة » تله إلى « أغنية » ذات رنين مير أو تجعله قصيلة 


فلنقارن مثلاً بين ذلك الصوت لدى والت هويتمان : 
,لامعل ومتطاممد هد رك جوز عمموى. 
اك 
٠‏ متصخصةه رومعخمه رامعو 
(تعال أيها الموت لطيفا ومدغدِغا ؛ 
وج حول العالم » 
وفى سكينة تقدم وتقدم) . 
وبين قرينه لدى أحمد عبد المعطى حجازى : 
باأيهاالحزن مهلا واهبط قلا تيلا 
وينبغى الأ نندهش ن بدا لنا أننا نستمع إلى نغم واد , الأثنً 
حقا قد دخلنا فى نطاق قرائن الحساسية الشعرية . 
أما الفرق بين هذين النوعين من الصوت فهو مكل الفرقا يهن 
القصيد: إجمالاً ؛ ففى حين تميل قصيدة والت هويتمان إلى أن 
تكون أنشودة ان الموت الكبير - وهذا مع استمرار صوت 
الشاعر مسموعاً ضمن هذا الكيان » أى مع تواجد هذه الثنائية 
المنضادة الخاصة بمواقف لا تتزال راسخة فى نكوين الشاعر 
الوجدانى شبه الرومانتيكى - تلتزم قصيدة أحمد عييد المعطى 


الهوامش : 


(1) لابد أن مثل ذلك الموقف من قراءة الشعر الهديث سوف يمصل الكثيرين 
يتذكرون قول النقاد العرب القدماء فيا مى أفضل طريقة تؤدى إلى التوفيق 
فى قرض الشحر ليس فى قرادته + إلا أن ثمة فرق قد يكوث جذريا ين اهتمام 
النقاد والشعراء القدماء بالحصول عل أشمل. من للماق الصالحة. 
اللشعر كبا لو كان ذلك بامتصاص تلك وبين ما نطلب 
استيعاب نص واحد يكل أبعاد معانيه الغمالة الثؤدية إلى التجرية 

(1) وقد يوضع لنا بعض نواحى هذه للسألة الناقد القرتسى رولا ب 
#طعدظ #ممامع فى كتيبه الثير ه متعة النص + : 

1573 ملعك ده مممقاقع أده (عصعد به عتعتمام ع0 


ما بعد القرامة الأيل. 


حجازى موضوغها « المحدود » بطريقة تكاد تستبعد صوت 
الشاعر المباشر , إلا إذا كان هذا الصوتٌ صوت « مشاهدٍ » 


وهى كذلك قد استبعدت » أو 


الحادث المأسوى نفسه + فمنظور || 


» النظور الذاق نيحو 


ءة من هذه الناحية يَرُْم 


موضوعية من نوع ما - أى أنه من خلال قصيدة أحمد عبد المعطى 
حجازى يجوز للمتلقى أن يدّعى أنه « يرى ويسمع » . فيسرز 
الموضوع أو الحادث - أى 
وبهذه الوسيلة 


الماساة - ويشلاشى الشاعر + 
رن نطاق تجربة هذه القصيدة الأشمل . وهذه 
.يم العمل الشعرى من حيث هو مشهد 
تجريىَ متماسك » تبعل ذلك العمل ينطيع فى التلقى بما هو 
ذات شعرية وواقع شعرى , وتسمح هذه إلذات وهذا الواقع أن 
يعيشا حياتهم| المستقلة عن أى تدخل مشنّت رح 
الشاعر . ويبقى قسط وجدان الشاعر فى هذه المعادلة عنصراً من 
ا ا 0 
قصيدة أحمد عبد الممطى حجازى عن التبار الروستيكى 
الوجدانى ؛ كها أنها أيضا درجة إثبات نبرة جديدة » بل حديثة » 
لصوت الشاعر . 

أوئمة مجموعة أشعار متزايدة الحداثة المبدعة والجردة » 
:صذرت لأحمد عبد المعطى حجازى فى سنّة 1414 بعنوان 
« كائنات مملكة الليل ؛ . ولكننا لن نذكر هاهنا إلا أسهاء بعض 
تائدخاًالتاجحة . مثل ؛ بطالة» ( السابقة الذكر) » مل 
« إلى اللرسام سيف وان » التى هى الْآحكُمْ بنية من توم 
« آبات من سورة اللون » , ومثل ٠‏ تقاطمات » . وكل هذه 
القصائد تصلح لآن تكون موضوعاً لدراسة أسلوب ذلك 
الشاعر - أو للنظر فى تنوّع أساليبه التى لا تزال تتطور مع تطور 


مستويات ذوقه , ومع اتخاذه مواقف جمالية وزوايا رؤ ية جديدة . 


واتظر أيضا : باروسلاف ستتكيفيش فى 4©#منشة اسه مامد عاهدرم ٠»‏ 
هه ومنطفة: ]ل تتسقسدة منصدلها جاع ا8 #جلمدمدل) :"نم7 
مف و/ تف مهت ,تاها ,نه ,جم 1 ومادعلماا بقع مهمه از 


بخاصة ص 1 ) : ونمة فرق بن مذ للقصيدة من 
حيث قراماتا الختالية وبين ما .بارت لأنه يعطى القرامة الأول 
التجربة ويصر على أن من خلاها حدها لبد أن 
يحصل القارى» عل الية القصوى من ٠‏ الذة » . لما القاءة غير القرادة 
الأدل قهى فى رأيه غير قادرة لل هذم ٠‏ اللذة » القصوى لآن تاها الجريى 
إنها هر يمال ه التتعة » أو التعيم المادىء المجرى 


34 


بلروسلاق استكيفطر 


إ() اعد عبد للعطى حجازى : «مدينة بلا قلب - شمر» » الطبعة الثاتية 
القاهرة دار الكاتب العرى للطباعة والنشر ‏ 1854 . 

(4) أحمد عبد الممطى حجازى : لم بيق إلا الاعشراف ٠‏ بيسروت : دار 
العريةء 1405 

( © ) موف الشاعر من تلك الفترة موقف معقد وأفضل تعير له عن ذلك التعفيد 


وأراقب موكبك الذهي ٠»‏ 


مرثية للعمر الجميل ٠‏ بيروت دار العرنة ؛ 1495 »ص 96 ] 

(9) أحد عبد امعطى حجازى : « أوراس » ٠‏ يروت : دار العودة » 18197 
رصراا) 

(1) أحد عبد المععلى حجازى : « كائنات مملكة الليل » . يروت : الآداب ٠‏ 
فقس 142197 


(8) جيل صدقى الزهارى : «ديوان » 
(4) ,1938 ,طفع فمد عطدة ومقدمة ,عصلة! 7:8 بعاعطم؟ امستاة 
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(11) أحد عبد المعطى حجازى : « مرثية للعمر الجميل » : ص 18 - 81 

00 299-103 بقاع ممه ,عمدرمق 

(15) أسامة بن متقة : « للنازل والديار» » القاهرة + 1434 ع ص 88 

(14) الختساء : وديوان »ء بيروت + 143٠‏ :ص 68 

(9!) حسان بن ثلبت : وديوان» » القاهرة , 1914 , ص 14 

دام ندملا ما( ,ومتائفع 1892 106 ,معدم /ه كعمما رممسينةالا علدلا 
2641 بوم ,1963 ,امم سسمدق 


ص 555 ] ان تجدها 
شبيهة فى بعض تعبيراتها وتفاصيلها بالرؤ بة الكثيبة والرثائية للسهاء فى الشعر 
العرى . ابنداءً من العصر الجاهل حتى العصر العساسى - أى ابتداة من 
التابمة الذييان حت أن العلاء امعرى وابن شهيد ادلم 

(14) «مرثية للعمر الجميل ؛ » ص 3١‏ - 58 

0 :260ب ,تعد ل مما ,سا1 لهل 
انظر اللقطوعة رقم ١4‏ من « آخر ما أزهر اليلك فى الفناء » 


سوكيات 
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الك والتعليم وابركمال 


شيعي العامة للامستعلدمات 


كيف نتذو 35 هتصيد ةكد ينها 
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عبدالده محمد ائخذانى 


لغة الشعر إذن لغة مجازية انفعالية . ولذلك قال 


الأدب عموما هو عملية إبداع جمالى مز منشئه ؛ وهو عملية تذوق جالى من المتلقى ؛ وهدفه ليس نفعيا بل 
جماليا ؛ إذ يسعى إلى إحداث الإنقعال ل النقّكىر . أو إثارة الدهشة . 


ولتحقيق هذا اخدف يجب أن ينظر [ى العمل لدي من منطلقات نحددها فيا يخص الشعر بأمور هى : 


١‏ - اللغة ١‏ - استخدام الأسطورة بوصفها تعبيرا مجازيا عن مقصد الشاعر 
* - الصورة و الإيقام 
١‏ - اللغة : 


فاللغة رموز تثير الصورة فى الذهن . والصورة يتلقاها الإنسان من الخارج , أو يكونا من الجمع بين أشتات من 
عناصر خخارجية . تأتلف من خلال الكلمات فى تركيبة جمالية ذات طاقة انفمالية . وبذالك تكون اللغة فى الشعر 
وسبلة للإيماء وليست أداة لنقل معان محددة . وهنا يكمن الفرق بين المعنى العقل للكلمات والممنى التخييل ها ؟ 
افبدلا من أن نصف امرأة مثلا بأنها غنية تقول إنها نكوم الضحى . وفى هذا تتمثل غاية المحاكاة كما هى عند بن 
سينا ء حيث يقول : دإن غاية المحاكاة هى تحريك النفس بإثارة التعجب2'"8 ولذلك فإن ابن سينا يحارب 
المشهور والصادق فى المحاكاة ؛ إذ لا إثارة فيهه) . وهو يؤثر الغرابة والطرافة حتى وإن جاءتا عن طريق 
التحريف , وييرر هذه النظرة - وييرر بها كذلك - أن وظيفة الشعر هى توليد المشاركة الوجدائية بين الشاعر 
والمتلقى . 

اللغة الشعرية إذن رمز للعالم كم يتصوره الشاعر ؛ وكذلك هى رمز لعال الشاعر التفسى . ولابد أن نفهم الشعر 
على هذا الأساس ٠‏ وإلا خلطنا ين الشعر وما ليس بشعر ؛ وهو ما جهد علمازنا السالفون فى إيضاح الفرق 
بها . وما جعل أبن خلدون يصف شعر المتننى والمعرى بأنه نظم لا شعر"© . 


واعتمد الشعر على وحدة البيت » واكتماله معنى ومبنى . كأن 


كانت العرب تقول الشعر لوجهين : أحدهما ليؤثر فى النفس ‏ يقول زهيرة» : 


أمرا من الأمور 


فقط ؛ فكانت تشبه كل شىء لتعجب بحسن التشبيه» © . 


به ٠‏ نحو فعل أو انفعال ؛ والثاق للعجب ومهسما تكن عند امريٌ من خليقة 
وإن خافا تخفى على الناس تعلم 


ولقد طغت الحكمة والكلمة الجامعة على الشعر القديم » فلا يهم ارتباط البيت بالقصيدة أوعدم ارتباطه ؛ فالبيت قائم 
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عيد الله تحمد القذامي 


بذاته ؛ ولذلك قال الباقلانى إن أقل الشعر بيتان(*» . وكثر قول 
النقاد : ذاك أصدق بيت وأهجى بيت . . الخ . 


ومن ذلك قوههم عن بيت أبى ذؤ يب الهذلى : 


والنفس راغبة إذا رشبتها 
وإذا ترد إلى قليل تقتع 


إنه أصدق بيت قالته العرب0© . وهذا النوع من الآبيات التي 
تبمع بين الحكمة والتصوير الذهنى للفكرة المجردة هو ما سماء 
حازم القرطاجنى بالتمثيل الخطاى99© . 

أما الشعر الحديث فيقوم على وحدة القصيدة لا البيت ؟ 
ويقوم عل أن القصيدة (حالة) فنية تؤخذ كاملة وتقرأ بوصفها 
كلا , وأنها إن جزئت ضاع أثرها . فهى كاللوحة للرسام ؛ لابد 
أن نراها كاملة حتى وإن رنت من عناصر أولية متعددة ؛ |" 
هذه العناصر تتحد أخخيرا فى شكل فنى متكامل هو (القصيدة . 


القصيدة على أنها مكونة من أبيات مستقل إبعضها عن بعضل إن 


اتحدت فى الوزن والقافية » فيفاج) يعدم اكتمال القورةق آلبيت 
الواحد من القصيدة الحديثة , فيروح نه الكباعز باليموض ١‏ 
ولو أخذ القصيدة كاملة لتغير الوضع . 

ولعله من المفارقات العجيبة أن يكون عصرنا عصر السرعة 
والاعمال الجاهزة , فى حين صارت القصيدة الحديثة عملا 
معقدا يحتاج إلى وقت للقراءة والمراجعة » رجهد للتامل 
والفهم . وصار من اللازم قراءتها قرا ية . وهل 
عامل من عوامل إساءة فهم القصيدة اليوم ؛ إذ إن القصيدة بما 
هى عملية فنية معقدة قد اتخذت مسارا مناقضا حركة العصر فى 
ماديته وسرعته . ولعلها تمثل - بهذا المسار- محاولة لإنقاق 
الإنسان المعاصر وانتشاله من دوامة المناهات النفسية المرهقة . 

والإنسان العري اليوم بنقلة حضارية جريئة . يتمثل أحد 
مظاهرها فى انتقال طريقته فى التفكير من التجزىء إلى الكلية . 
وقد شمل ذلك القصيدة فيم] شمل ٠‏ فنقلها من شعر البيت 
الجامع إلى شعر القصيدة (الحالة المتكاملة) . ولا شك أن هذه 
النقلة الواسعة تتطلب فهم الجماهير العريضة لها . 


+ - الأسطورة : 
استخدم الشعر الحديث الأسطورة واعتمد عليها بديلا من 
الاستعارة التقليدية . وللأسطورة فى حياة الإنسان وظائف 
عدة ؛ متها : 
١‏ - عاولة تفسير ما يستعصى فهمه عل الإنسان من ظراهر 
كونية تفسيرا يقوم عل مفاهيم أخلاقية أو روحية . 
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١‏ - إعطاء تفسير قصصى شبه منطقى لتجارب الإنسان فى 


نفسية ترتبط بأحلام البشر 

وتصوراتهم الرمزية » وتومىء إلى تجارب الإنسان النفسية 

فى الحياة » وإلى عخاوفه وآماله9© . 

كان هذا فى مبدأ 'نسان ‏ ولكنه ظل مغروسا فى داخل 
نفسه . ويبدو أن التفوس تميل إلى الأسطورة وتطمئن إليها نتيجة 
الارتباطها بنشأة الإنسان , ولأنها تمثل أحد العناصر الموروثة من 
الأسلاف . والكامنة فى اللا وعى الجماعى - كم) يفول 
(يونج)" . 

على أن الأسطورة غير الخرافة ؛ إذ إن الخرافة تعنى القصة 
الكاذبة التى لا يقبلها العقل , مثل باب (تكاذيب العرب) الذى 
عقد له المبرد فصلا خخاصا فى كتابه (الكامل)9"0© . 

ولقد اعتمد الشاعر الحديث على الأسطورة فى تصوير الحالة 
الشعرية عنده » ولكن القراء لم يفهموا ذلك لسببين : أحدهما هو 
اقتباس الشعراء العرب لأساطير أجنبية » مثل أساطير أدوئيس 
وتموز وسيزيف وغيرها ؛ فقد كانت هذه الاساطير - لغرابتها - 
بمثابة تحد لمشاعر القارىء ؛ إذ ا هدف من استخدام الاسطورة هر 
استثارة المخزون العاطفى والنفسى ا فى وجدان القارىء ليدفع 
به إلى الانفعال بعالم الق ولذلك فإنه من شرط نجاح 
الاسطورة فى أداء وظيفتها أن تكون مفهومة لدى المتلقى , وأن 
يكون مدلوها العام متجاوبا مع حقيقة مشاعره 

وقد تنبه نقادنا الأوائل إلى ذلك ء وأشار إليه حازم 
القرطاجنى . حيث فضل المخيل من الاقاويل ما هر معروف 
ومؤثر (لمنباج ص ١؟)‏ , وقال إن «أحسن الأشياء النى تعرف 
ويتأثر لها . . هى الأشياء التى فطرت النفوس على استلذاذها أو 
التألم منها . أوما وجد فيه الحالان من اللذة والألم , كالذكريات 
للعهود الحميدة المنصرمة التى توجد النفوس تلشد بتخيلها 
وذكرها , وتتألم من نُقضيها وانصرامهاء . ويدخخل فى ذلك بكل 
تأكيد استخدام الأسطورة ؛ فكلما فى نفوس المتلقين 
صارت أقرب وأدعى إلى استثا, اتفوسهم . أما إذا كانت 
الاسطورة غريبة عليهم أو منافضة لمعتقدهم فهذا من دواعى 
التفور منها ومن القصيدة . والشعر الأصيل هو الذى يعتمد على 
الموروث الأصيل ويحاول تفجيره فى ضمير القارىء . وفى هذا 
يقول حازم «والمتصورات التى فى فطرة النفوس ومعتقداعها العادية 
أن تجد لها فرحا أو تترحا أو شجوا هى التى ينبغى أن نسميها 
المتصورات الأصلية» ص 77 . إذن فغرابة الاسطورة وتالفتها 
لمعتقد الجمهور هما أحد أسباب غموض الشعر الحديث ونفور 
الجمهور منه . على أن الشعر الحديث لا يعتمد جميعه على 
الأساطير الأجنبية ؛ فقد عم استخدام الأساطير العربية لدى كثير 
من الشعراء ؛ مثل صلاح عبد الصبور والبياق والسياب أيضا ٠‏ 
ومن قبلهم شعراء المهاجر . 


والسبب الثاني فى عدم فهم الناس لوظيفة الأسطورة فى الشعر 
الحديث هو تعود القارىء على الاستعارة الواضحة التى تقوم على 
المقارنة المباشرة بين حالتين . 

فأبوتمام يقول فى معركة ( عمورية ) : 


با يوم وقعة عمورية الصرفت 
مشك المنى حفّلاً ممسولة الحلب 

فالتشبيه هنا مباشر وحسي ونابع من محيط القارىء ومن واقع 
ظروفه . وهذا مايجعله سهلا ويسير الفهم , قتطرب له التفس . 
أمانى الشعر الحديث فإننا نقرأ فى موقف مائل » فى يوم انتصار 
معركة التحرير الجزائرية قول السياب2© ِ 

بشراك فى وهران أصداء صور 

سيزيف ألقى عنه عبء الدهور 

واستقبل الشمس على الأطلس 
فالسياب استخدم أسطورة ( سيزيف ) اليوثانية . وهى أصلاً 
قصة ندل على عبث جهود الإنسان فى الدنيا ؛ فسيزيف محكوما 
عليه بدفع صخرة إلى قمة جبل » فإذا بلغ القمة تدحرجيظا إل 
أسفل , فيستأنف دفع الصخرة رافعا أياها إلى الخبل ليحدث ل 
ماحدث فى السابن » وهكذا إلى الأبد ؛ فهى رمز إلى عب 
الجهد المبذول فى الحياة الدنيا . ولكتها أيضاً رمز عل التصميم 
والثابرة وعدم اليأس . ولكن السياب ينسج الاسطورة جا 
عصرياً يتفق مع حالة الانتصار التى حققها الشعب الجزائر 


إلى حال 
النصر . وعندما يرى الموروث القديم يترجم إلى إنجاز عصرى 
فى أرض المعركة وعل وجه القصيدة . ولا يخل بالصورة وجماها 
إلا عدم فهم القارىء للأسطورة الاصلية . 


* - الصورة : 

أخذت الصورة فى الشعر الحديث دوراً رئيسيا فى بناء القصيدة 
حتى صارت أحد أسس التركيب الشعرى . وانتقلت من كونها 
طرفا من أطراف التشبيه يقصد منها إيضاح المعنى وتأكيده فى 
الذهن . إلى أن أصبحت هى نفسها حالة شعرية تنبع من 
أعماقها المعانى الموحاة من الشاعر والمتخيلة من القارىء . لا فى 
الصورة من دفق شعورى فياض .. ولنقارن بين صورتين إحداهما 
قديمة والأخرى حديثة . يقول النابغة للنعمان5© : 


كسانسك شسمس والمسلوك كواكب 
إذا ظهسرت لم يبد مسن كسوكمب 
وهى صورة أو تشبيه استمد الشاعر عناصره من الحياة 
الخارجية ؛ فهو معنى استعير وأدخل إلى القصيدة . 
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كيف نتذوق قصيدة حديثة 


ويقول السياب (أنشودة المطر9" : 
0 


يا واهب اللؤلؤ والمحار والردى 
فيرجع الصدى 

0 

يا خليج 

يأ واهب المحار والردى 
وهذه صورة نبعت من داخل الأبيات وانبئقت من تركييها 
القنى . 

الصورة الأولى كاملة وجاهزة ؛ أما الثانية فقد ابددات من 
الشاعر ودعت القارىء للمشاركة . ولابد من مشاركة 
اللشاعر فى صياغة معنى هذا القطع ‏ فلو قارنا به 
( يا واهب اللؤلؤ والمحار والردى ) وقوله بعد ذلك على لسان 
الصدى ( يا واهب المحار والردى ) حيث سقطت كلمة 
( اللؤلؤ ) - ولها مدلول أساسى فى تركيب المعنى - بدا لنا أن 
السيياب يأمل من الخليج آمالاًيمئلها اللؤلؤ ٠‏ ومع ذلك يدرك أن 
نع الال هناك خيبة الآمال يمثلها ( المحار ) » وهناك المباية 
متمكلة فى الردى . ولكن الذى يحدث أن الخليج لا يعطى شاعره 
أ أثل ؛ فتختفى كلمة ( اللؤلؤ ) فى جواب الصدى » ويظهر 
( امججار والردي ) ٠‏ أى خيبة الأمل وا موت . وهذا معنى لا يتم 
تركيبه إلا بشعر حر ؛ وذلك لأن العمودى من الشعر لا يسمح 
بإسقاط من أحد الآبيات , كما أنه لا يسمح بتكرار كلمة 
القافية . ويعد ذلك عيبا ؛ ومن ثم فلن يتمكن الشاعر من رصم 
معنا على هذه الصورة . كها أن المشاركة من جانب الفارىم 
أساسية ؛ إذ لولم يتتبه القارىء لسقوط كلمة ( اللؤلؤ) 
ولا لوظيفة هذه الحركة فإنه عندئذ لن يفهم السبب فى التكرار 
والحذف . ويظن ذلك لعب من الشاعر وليس فنأ له مدلوله 
ومغزاه . 


؛ - الإيقاع فى اللغة : 


يحفظ توازن النغمة والإيقاع فى القصيدة العربية . وكان هذا 
النمط من عراقته وتمكنه من ذوق الجمهور ما يحمى الشاعر من 
الزلل فى إيقاع القصيدة . وهويمنح الشاعر راحة تامة فى موضوع 
الشعر ؛ إذ إن الخطأ فيه واضح وضوحاً لا يسمح 


بالتجاوز . وعند ما يقع الخطأ فى الوزن ينكسر البيت ويخشل 
الأداء فيتوقف الشاء ذِ ويصحح الخطأ فى موسيقى شعره . 


ولكن الشاعر الحديث تخل عن هذه النمطية . وهذا التخل ليس 
بالأمر هين . ولابد للشاعر من تعويض تلك النمطية اموسيقية 
بايقاع بديل ها ؛ لآن الحس الإيقاعى شرط مهم فى الشعر العرى 
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عبد ال حمد القذامى 


خاصة . ولذلك فقد لجأ الشعراء المحدثون إلى الإيقاع اللغرى 
إضافة إلى صور الإيقاع الأخرى » تلك التى تحدئها الأفكار 
والصور والنغمات ء ثما يسمى بالموسيقى الداخلية للشعر . 
وهى موسيقى لا تخص الشعر الحديث وحده » بل هى ماثلة في 
كل شعر جيد . ولكن الشعر الحديث يعتمد عليها أكثر من 
غيره » وهى فيه مهمة بدرجة أساسية » وذلك لتخليه عن جانب 
كبير من إبقاع البحر والروى ٠‏ 

وإيقاع اللغة له أهمية بالغة فى موسيقى الشعر الحديث . ومن 
حسن حظ الشاعر العربى أن اللغة العربية ذات إبقاع موسيقى 
رفيع وشامل ؛ وذلك لآن الإعراب أحد سمات اللغة العربية 
الأساسية , وله فيها أهمية عضوبة ؛ إذ بدونه تتعطل اللغة . 

ووظيفة الإعراب منصبة بالدرجة الأولى على أواخر 
الكلمات ؛ فبه تتحدد المعنى . ول استعرضنا حالات الكلمات 
العربية فيا تنتهى به أواخرها إعراباً هالنا عددُها وتنوئها . 

والإعراب مرتبط ارتباطاً كاملاً بالمعنى . وهذا .ربط للفكر 
بالإيقاع الفنى للكلمات . فيحصل عندئذ ضرباث من الإيقاع فى 
كل كلمة » أحدهما ذهنى والآخر فنى . وهذا ين ثنانه أن ييل 
للكلمات وفعاً نفسياً مؤثرا فى ذهن المتلفي . ولذلك قال) محمد 
عونى عبد الروءوف99' «إن الشعر العرب يتن بحاجتة آل 
القافية ‏ لما فى اللغة العربية من إتقآع ب مسدهاهء . ومن 
المؤكد أن الشعر العربى قد 
الإنشاد . وقدٍ أشار النبشل إلى 
فارس جمع بين الإيقاع والعروض فقال : « لا فرق بين صنعة 
العروض وصناعة الإيقاع :299 , 

ومن ذلك بيت حسان بن ثابت0190: 

تفن بالشمر إما كنت قائله 

إن الغناء لهذا الشعر مضمار 
والحطيئة يقول © : 
فلم أشعم لكم حسباً ولكسن 
حدوت بحيث يستمع الحداء 

وفى ذلك يقول المرزبئن فى الموشح ص 77 : « كانت العرب 
انزن الشعر بالإنشاد؛ . وهذا الارتباط الوثيق بين الشعسر 
والإنشاد هوما يجعل بعض القصائد تبدو كأنها غير موزونة » مثل, 
قصيدة عبيد بن الأبرص ( أقفر من أهله ملحوب  )‏ وقصائد 
أخرى ذكرها بعض الكتاب مثل ميمية المرقش . وغيرها من 
تى تعرضنا لها فى بحث سابق 2940 , 

ولقد تنبه لذلك مسكويه ( جوزو :90" نظريات الشعر عند 
العرب ص 57 ) حيث قال و إن القوم يجبرون بنغمات 
يستعملونها مواضع من الشعر يستوى بها الوزن . ولأننا نحن لا 
نعرف تلك التغمات إذا أنشدنا الشعر على السلامة لإيحسنفى, 


3 


طباعنا . والدليل على ذلك أنا إذا عرفنا فى بعض الشعر تلك 
التغمة حسن عندناء وطاب ف ذوقنا» كقول الشاعر 
« الشتفرى »2 

إن بالشمب التى دون سلع 

لقثيلا امه مايطل 

فإن هذا الوزن إذا أنشد مفكك الأجزاء بالنغمة التى تخصه 
طاب فى الذوق » وإذا أنشد كبا ينشد سائر الشعر لم بطب فى كل 
نذوق». 

عع 


الشعر الحديث إذن يعود بالشعر العربى إلى سالف عهده التليد 
من حيث تحرير القصيدة من النمطية العروضية الثابنة » إلى 
الإيقاع الشعرى النابع من قلب التجربة الفنية للقصيدة ؛ حيث 
مع إيقاع اللغة 

يحمله من تشكل فنى مرتبط بالافكار وإيقاعها ؛ إضافة إلى 
إيقاع الصور وانسيابها داخصل القصيدة فى تنمودرامى متتوع . 
والشاعر المجيد هو الذى ينجح فى إبداع علاقات منجا 
هذه العناصر , فترقى قصيدته حينئذ إلى مستوى الإبداع فى حين 
يسقط كثير من الشعراء المحدثين ؛ لأنم لم يفهموا من العملية 
الشعرية غير ظاهرها وشكلياتها فحسب , فيجىء شعرهم رصا 
لأفكار ذهنية فى جمل متعاقبة لا يريط بينهبا رابط , ولو لعبدا 
بترتييها لما تغيرت حالتها . وهذا ما بجعلنا نواجه سيلا من 
القصائد المخفقة . والقضية ترجع أساسا إلى الشاعر نفسه ؛ 
فهناك الشاعر المجيد الذى سبر الشعر وعرفه حق المعرفة » 
والمدعى الذى دخخل إلى بملكة الشعرمتطفلا عليها . والأمر كما 
قال ابن رشيق فى العمدة”'"© ( 111/1 ) : « إن عمل الشعر 
عل الحاذق به أشد من نقل الصخر ؛ وإن الشعر كالبحر ؛ أهون 
ما يكون على الجاهل , أهول مايكون على العالم . وإن أنعب 
أصحابه قلبأ من عرفه حق معرفته » ٠‏ 


وبعد هذا العرض العام لمشكلة تذوق الشعر الحديث 
وعوائقها نانى إلى غرضنا الرئيسى وهو محاولة الولوج إلى أعماق 
قصيدة حديثة . وقد اخترت هذا الغرض قصيدة ( الخروج ) 
لصلاح عبد الصبور . والذى أرجوه هو ألا بتبادر إلى الذهن أن 
أسعى لشرح القصيدة ؛ فهذا ليس هدفاً لى ؛ فأنا أؤمن أن 
القصيدة الجيدة لا تسمح بشرح واحد لها ء بل تتعدد شروحها 
بعدد قرائها » وتظل تقدم من المعانى والأخيلة ما ينجدد مع كل 
ذهن يطرق أبوابها . وهذا شعر المتنبى ٠‏ يشرحه فطاحل اللغة 
كاين جنى » وكبار الشعراء كالمعرى , وغيرهم من أهل المعرفة 
كالعكبرى والبرقوقى » ومع ذلك نقرأ اليوم شعره فنتلمس فيه 
معانى ما خطرت على بال أحد من أولثئك . وهذا هو سر خخلود 
الشعر وبقائه . ولا يخلد من الشعر إلا ماله من القدرة على العطاء 
والتجدد ما يضمن له اليقاء حيا على مر السنين » بعد زوال 


ظروفه وملابساته . فإن كان فوق ظروفه وملابساتها بقى » وإن 
كان محكوما بها زال معها 


ولقصيدة ( الخروج ) من الأسباب الفنية ما يكفل ها البقاء . 
وما يجعلها حية على مر السنين . هى لذلك تصلح لأن تكون 
موذجا نعرضه ونطبق عليه بعض تصوراتنا لوظيفة الشعر . 

ولعنوان القصيدة دور عضوى فيها . وقد لا ندرك ذلك إلا 
بعد إقام ة . ولكى نتمكن من التفاعل مع القصيدة 
أرجو أن نستحضر فى أذهاننا قصة الحجرة النبوية الشر, 
تفصيلات التارينية » وبكامل ظرونها لروحية والنفسية 


لبعض مضامينا . فالشاعر يقول9؟؟ : 
أخرج من مدينتى من موطنى القديم 
مطرحا أثقال عيشى الأليم 
فبها ونحت الثوب قد ملت سرى 
دفته يابها ثم اشتملت بالسماء والتجوم 


الشاعر يعلن الخروج من ( مديئة ) صفاتها أنها مديتة"وأتج1 
موطنه وأنها قديمة والقدم هنالاايشي إلى عمر الإتصلت لمق 
ولكنه أبعد من ذلك . ولابد أنه استمد شيئا من 
للقدم هو أعمق من مجرد عدد السنين . والمد, 
والحادث فى زماننا هذا أن الناس وا 3 : 
قراهم ويتجهون إلى المدبنة . ولكن شاعرنا يخرج من مدينته 
ويماول الانسلاخ منها ؛ فهى تمثل ( عيشه الأليم ) . و 
فى كلمة ( مطرحا ) يدل على العناء الذى يلقاه لكى 
الانسلاخ . وهو يحاول أن يدفن سره ببابها » مثلما يحاول طرح 
عيشه فيها . إذن فهو يحاول الانسلاخ من ( حياة ) ويحاول 
الخلاص من ( سر ) . ونلاحظ هنا أن المصريين يقصدون بالسر 
( الروح ) ٠‏ فيقولون عند وفاة الشخص بأن الله ( أخيل سسره ) . 
وسر صلاح عبد الصبور سر مفروض عليه » بدليل أنه آت من 
خارجه , فهو يحمله تحت الثوب . ومن ثم يدفنه باب المديئة . 
ولوكان السر من داخله لما حمله بل تحرك معه . ولذا دلالته . فإذ 
ربطنا هذا بالمديئة القديمة » ويمحاولة الخلاص من العيش 
الأليم » أدركنا أن الشاعر يقصد حياة العصر المادى » والخروج 
هو محاولة الانفكاك منها والعودة إلى ( الفطرة ) . فالشاعر عندما 
بخرج ( يشتمل بالسماء والنجوم ) ؛ ولا أحد يشتسل بم إلا 
الفطرى , وهو الإنسان لحظة ولادته . حيث يهبط إلى الدنيا 
عاريا . أو الإنسان فى مبدا نشأته حيث العراء ٠‏ قبل وصول 
الإنسان إلى حضارة الملايس . وهذه محاولة من الشاعر للتجرد 
من حياة فرضت عليه : ولكى يعود إلى فطرته . وهذه الصورة 
مفارقة لصورة الحجرة ؛ فالرسول وق لا يتخرج وإنما يهاجر ء وهو 


كيف نتذوق قصيدة حدية. 


لا يخرج من مديته وإفا يتجه إلى مديتنه ( أو ما سيصبح 
مدينته ) ؛ والرسول لا يطرح أثقاله وإنما يحملها معه وهى 
( الرسالة ) ؟ ولا يدفن سره وإنما يمشى ويعلنه . ولسوف تتضح 


المفارقة فيها يأق من مقاطع . 
عع 
أنسل تحت بابها بليل 
لا آمن الدليل حتى لو تشابيت على طلعة الصحراء 
وظهرها الكتوم 


الشاعر محاصر ومطارد ؛ فهو لكى يخرج يحتاج إلى أن يتسلل 

فى الظلام من تحت الباب . وهولن يصحب معه أحداً ؛ لانه لا 
يأمن الدليل ؛ فالدليل نفسه من نتاج العصر . ووحشة الصحراء 
وتشابه مسالكها وخخطورة ما تخفيه أخف عليه وأرحم به وفى هذا 
عودة للفطرة ؛ فا الصحراء إلا الفطرة . وقد صارت الآن مأواه 
مثلما صارت السباء والنجوم مليسه . وهو على عكس حال 
الرسول الذى كان يأمن الدليل » ويعرف وجهة مساره , والذى 
الريكن ظهر طريقه كتوما ؛ فنهايته معروفة لديه . هذا فى حين 
يترم الشاعر حالة خوف وتوجس . وهو بلا هوية ؛ فطلعة 
الصحراء متشابهة , والحل العصرى غير مأمون (لا آمن 
الدليي) . 


إيفينيا 
ارح كابتب 
أنخير واحدا من الصحاب 
لكى يفدينى بنفسه ء فكل ما أريد قتل نفسى الثقيلة 
ول أغادر فى الفراش صاحبى يضلل الطلاب 
فليس من يطلبنى سوى أنا القديم 


اتبرز المفارقة هنا بوضوح ؛ فالرسول (وة) يمثل الحفيقة » فى 
حين بمثل الشاعر ظل الحقيفة. فهو كاليتيم وليس يتيها ٠‏ فى حين 
أن الرسول يتيم . وهو لا يتخير واحدا من الصحاب لكى 
يفديه ؛ لأنه لا صحاب له ؛ فهو ينسل من بينهم هاربا ‏ وهو 
لايأمن الدليل . فى حين كان للرسول صاحب صديق صِدّيق ٠‏ 
يفدبه بنفسه , ويدرأ عنه الشر . وصلاح يريد فتل نفسه لأنجا 
ثقيلة ؛ والمرسول لا يريد ذلك , لأن ديه رسالة يسعى 
الإبلاغها ؛ فهو لا يهرب من ماضيه » وإنما ينبض لمستقبله . 
أما الشاعر فيا زال يرب ويحاول الانسلاخ من كل شىء 
(المدينة . الصحاب . العيش . السر . الدليل) . والشاعر 
لم يغادرفى الفراش صاحبا يضلل عنه طالبيه ؛ لأن من يطلبه من 
العسير تضليله وهو نفسه (أنا القديم) » وليس من سبل 
اللخلاص من أنا القديم إلا قتلها بالصحراء الموحشة والعسراء 
البارد . فهو إذن يطلب الفناء سبيلا للخلاص ؛ فى حين يطلب 
الرسول البقاء طريقا للجهاد . والشاعر هنا فى حال انهزام» 
ولم يكن الرسول كذلك ٠‏ بل كان مقبلا على النصر . 


ف ناس وعرم 


عبد الله محمد القذامى 


1 (أنا القديم) مع (موطنى القديم) بما فيه من تحلل 
وان التركة التى تثقل كاهله ٠‏ تحول حياته إلى واقع 
نا الخلاص منه . وهو يصورها مفارقة لحال 
الحجرة وما فيها من عز وانتصار ؛ إذ ليس فى عالم الشاعر غير 
الهزيمة والذل . وهذا ما جعله يحاول الانسلاخ من هذا (العيش 
الأليم) لان العودة إلى هذا العيش هى الخطيئة والإثم.وهذا 
ما جعله يقول : 
حجارة أكون لو نظرت للوراء . 
حجارة أصبح أو رجوم . 


مع 


وهذه إشارة واضحة إلى قصة لوط عليه السلام وقومه ٠‏ حيث 
قال الله لنبيه لوط وفاسر بأهلك بقطع من الليل ولا يلتفت منكم 
أحد إلا امرأتك إنه مصيبها ما أصابهم إن موعدهم الصبح ألبس 
الصبح بقريب . فلما جاء أمرنا ‏ عاليها سافلها وأمطرنا 
عليها حجارة من سجيل منضود . مسومة عند ربك وما هى من 
الظالمين ببعيدء 79 . 

فالذى يلتفت إلى الوراء هو الضال وظوإلآنم] ف رتاوم أن 
يكون حجارة أو رجوما . والشاعر يكرر المعنى ْو كده + ليعمقن 
الصورة فى نفسه وق نفس قارئه ‏ عل نحو دمن عَزّمَه » كى 
لا بعود إلى ما خلفه وراءء . ولقَدَيليَك برَامةالشاعر في تمثل, 
قصة لوط مبلغا جعل الحدث يتصَرك فى النفس > إن 
القارىء ليكاد ينطق كلمة (سدوم) وهو يقرأ هذينالبيشين. 
فالشاعر قد استحضرها فى نفس القارىء وفرضها عليه دون أن 
يكتبها » وذلك لتطابق وزنها ونغمتها مع كلمة (رجوم) ؛ ثم 
لتمثل الحدث فى تضاعيف الكلمات . 

وسدوم هى مديئة قوم لوط تلك المدينة القديمة الآئمة فكأن 
إثم المديئة (أو المدنية) التى أحكمت وثاق الشاعر حتى أوشكت 
أن تحنقه , يتكرر ليستعيد ما لقوم لوط من 
للشاعر إلا أن برب منها » فيسرى بليل » (أن 
بليل) ؛ وهذا هو سبيل الك يجرد الالتفات يعنى الغباية . 
ولكن ا مفارقة تظل معنا » فلوط فى مأمن لأن ربه قد حماه » وفيه 
يقول الرسول (87) : درحمة الله على لوط ؛ لقد كان يأوى إلى 
ركن شديده" ؛ أى إلى الله . أما الشاعر فاين له بالأمان وهو 
مازال آثما . 


مع 
سوخى إذن فى الرمل سيقان الندم 
لا تتبعينى نحو مهجرى نشدتك الجحيم 
واتطفق مصابح السياء 
3 


إنه يطلب من مصابح السياء أن تتطفوع لأنها من الدليل » وهو 


1 


رفاسي || 
با 


لايأمن الدليل . ثم إن اشتعال المصابيح يفوت عليه عمة 
الاشتمال بالظلاء » ومن ثم يبعده عن (الفطرة) . وفى هذا 
المقطع تبرز لنا كلمة (المهجر) لأول مرة فى القصيد' رهذا يمثل نموا 
للرمز عند الشاعر , يمثل لنا انبثاقة الأمل فى قصيدته » حيث 
تاخذ الصورة فى التجل والتجسد على مفوومٍ (الهجرة) ٠‏ 
ونلاحظ هنا أن معان القصيدة تتفتح بين أيدينا كلما تقدمنا فى 
القرامة ؛ فا كان خامض الدلاثة فى أول ١‏ 3 


ع0 5 
عندئذ . وهذا ما يجعلها قصيدة (الحالة الفنية الكاملة) 
و(ا خروج) على هذا المفهوم هو (المجرة) ؛ والعودة فى 
الخطيئة . ولتتأمل قوله : 
(سوخى إذن فى الرمل سيقان الندم) . 

ولنربط بين سوخى وسيقان . ويتجل معناهما بوضوح حين 
نستبدل بهما احتمالات لفظية أخرى ؛ مشل غوصى بدلا من 
سوخى ؛ فقد كان بإمكان الشاعر أن يقول د«غوصى» والوزن 
واحد . ولكن الشاعر أراد ما تحمله كلمة (ساخ) من إيجماء 
بالخسف , وهوما حدث لقوم لوط (ورد فى القاموس : والارض 
انأ أى انخسفت) . كما أن ورود «سيقان» بدلا من 
«قوائم» أو وساق» إما هو لإفادة التعدد والطول خاصة أن المقطع 
الطويل (قان) أعطى للكلمة امتداداً فى صداها النفسى » 
أحدث أثراً كبيراً للمعنى وموسيقى الوزن . كل هذا إضافة إلى 
تكرر حرف السين فى الكلمتين ٠‏ 

كى لا ترى سوائح الألم 

ثيبى السوداء 

تحجرى كقلبك اخبىء يا صحراء 
التنسنى آلام رحلتك 
اعرد حت 0 
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هكذا تنمو الصورة عند الشاعر ؛ فهو أولاً (يشتمل بالسهاء 

والنجوم) » ثم هو ثانيا يطلب (إطفاء مصابح السماء) ليتحقق له 
أخيراً العودة الكاملة إلى الطبيعة فتصبح (ثيابه سوداء) . وهو 
لا يريد لهذه الثياب أن تتعرى بأن تُعرْض للضياء , وذلك لكى 
يتمكن من التوجه إلى الصحراء بالتماسه السرىء : تحجرى 
الخبىء يا صحراء . يقول هذا لأنه آثم » ولانه جاء 
ليكفر عن آثامه . وليس إلى ذلك من سبيل إلا فى أن يطههره 
عذاب هذه الرحلة با فيه من الآم . وليس فى البشر أحد إلا وهو 
وارد على العذاب قبل أن يصل إلى النجاة والمصدر قوله تعالى : 
دوإن منكم إلا واردها كان على ريك حتما مقضيا . ثم ننجى 


الذين اتقوا ونذر الظالمين فيها جنياء » (1/1ء لاء سورة 
مريم) . والضمائر فى الآية تعود على النار . 

إن الشاعر يقدم نفسه طائعا للعذاب كى يُسلم ؛ ولا يريد أن 
يكون من الظالمين الذين وعدوا بالعذاب المقيم . وهوفى مقابل 
ذلك ينشد البعث المقيم من خلال الموت فى الصحراء . 


وفى قوله ( سوانح الام ) إشارة إلى أسطورة 
حيث إن مفردها ( سانح ) » والسانح من الطير ما مر بك عن 
يمينك فأولاك يساره . والعرب يتشاءمون منه . وفيه ينسب إلى 
الأعشى قوله9"© : 


فبينى على طير سنيح نحوسه 2 وأشأم طير الزاجرين سنيحها 

والسوانح عند الشاعر ليست سوى المدينة القديمة التي 
ما زالت تطاره على الرغم من انسلاخه منما وتجرده من كل ماله 
بها صلة . ولكنها تظل هاجساً مشؤ وما لا بجد الشاعر منه مقرأ 
إلا بان يغوص فى أعماق الظلام . 


أما قوله : (والموت فى الصحراء بعنى المقيم) فهو إشازة إل 
أسطورة طائر الفينيق الذى يحرق نفسه إذا شاب كى يخرج من 


رماده من جديد ليحيا حياة جديدة فى الصحراء . 


والأبيات فى هذا المقطع تكاد تكون ترجة مر لابيات 
التنبى التى يقول فيها : 

رمانى الدهر بالأرزاء حنى فؤادى فى غشاء من تبال 
ده تكسرت النصال على التصال 
وهان فم أبالى بالرزايا 2 لأنى ما انتفعت بأن أبالى 
فكلاهما يصف حاله البائسة » ويتحدى البؤس » ويقرر أنه 


لا يبحث عن الراحة » بل هو يبحث عن شىء أكبر من ذلك . 
غير أن عبد الصبور أفاد من الموروث الأسطورى فى هذا المقطع 
لتصوير حاله » ثم لرسم طريق النجاة . وعبد الصبور ينسل 
انسلالا , أما المتنبى فإنه بيجم هجوماً ؛ وذلك لفارق الحال يين 
عصرين من تاريخ أمتنا » أحدهما ماجد والآخر مهزوم . وعيد 
الصبور آثم » وهو بحاجة إلى تكفير ذثيه وذنب أمته ‏ أما أبو 
الطيب فلا ذنب له غير طلب مجد لم تتيسر مسالكه . 
عم 
ويقول الشاعر متجهاً نحو الذروة 
لومت عشت ما أشاء فى المديئة المنير 
مدينة الصحو الذى يزخر بالاضواء 
والشمس لا تفارق الظهيرة 
وه 
أخذ الشاعر الآن يجسد بعض القيم الإنسانية لمديته 


كيف نتذوق قصيدة حديثة 


الفاضلة ؛ فالطريق إليها هو الاستمانة » والموت من أجلها 
حياة » على معنى كلمة أبى بكر رضى الله عنه : «اطلبوا الموت 
توهب لكم الحياة» . ثم إن الحياة فى ظل الإثم ما هى سوى موت 
حقيقى . وإذا عكسنا المعادلة خرجنا بالحل الشعرى الأمثل . 
أوليست الحقيقة كيا شرحها ابن القيم فى قوله : (الدنيا منام » 
والعيش فيها حلم , والموت يقظة» ؟ هذه هى الحقيقةء 
والحقيقة الشعرية خاصة . والخروج إذن هو الخلاص » 
والانسلاخ هو بداية الطريق . ولكن إلى أين ؟ إلى : 

مدينة الصحو الذى يزخر بالأضواء 

والشمس لا تفارق الظهيرة. 

ليست صحوا فقط ولكنها صحو يزخر بالاضواء . ما أجمل 
كلمة (يزخر) هنا على الرغم من جلافة حروفها ! ولكن الشاعر 
رظفها جملها وجملته . وهذا مصداق لرأى عبد القاهر 
الجرجان فى أن البلاغة فى النظم وليست فى اللفظ وحده » أو 
المعنى وحله . 

وتأملوا معى البيت الثان , وهو من أبدع أنواع البلاغة 
الحابية . فالشمس تدرق فى أمز لحظات ليها وهورقت 
بالظهر . وإشراقها هذا دائم وثابت » معه وقته, لأن 
الوقت مرنبط بالشمس , فصار الظهر ثابتاأ ٠‏ فلا هو يشارق 
الشمس ولا الشمس تفارقه.لقد صارت الحياة ظهراً دائما ءأى 
بماد دان لا يزول . 


ولكن هل تحققت هذه المدينة ؟ يقول الشاعر : 


هل أنت وهم واهم تقطعت به السيل؟ 
أم أنت حق؟ 
أم أنث حق؟ 

6. 


من الواضح فى هذه الخاتمة أن الشاعر ينشد مديئة الرسول 


(6خ) مديئة الوحى والنصر وآ الى تسل 
انبثاق الضياء وانتصار الحق . إنه ينشدها ويُنشد التوجه إليها 
كلتل :عكر كك لال ل تان لسار رار 


وهم واهم وحلم شاعر أو هوحق . هل سيا ديا 
على يدى جيله أو بظل أمنية لشاعر حال يمنيها فى نفوس أمته إلى 
أن تتحرك لتحقيقها ولتحويلها من فكرة شعرية إلى حقيقة 
عصرية . 

والشاعر هنا يكشف عن رمزه ويعلن عن سره , بعد أن تجاوز 
زمان الوهم ووقف على 


مديئة المجرة ؛ وهى الحقيقة ؛ وللوت فيها حياة . وهذا يعيذنا 


يل 


عبد الله محمد القذامى 


إلى القصيدة من جديد » حيث تتشكل عناصرها تشكلا بديعاً . 

إن معانى الشاعر المقارقة لمعن الهجرة , بما فى ذلك عنوان 
القصيدة وأول كلمة فيها (أخرج) » وعدم اثتمانه للدليل 
ولا للصاحب الذى يفديه منها ؛ فليس هناك أبوبكر أوعل وهو 
هارب من نفسه . بنشد الميام فى الصحراء . كل ذلك يؤكد 
المفارقة التامة بين حاله وحال الرسول ؛ أى بين ما هو فيه وين 
ما كان محمد (يَك) مقبلا عليه . فهوفى ضلال ومحمد فى هدى ؟ 
وهومهزوم فى داخل نفسه وحمد موعود بالنصر ؛ وهو مطارد من 
نفسه ومن الآخريزومن كل شىء , وتحمد مطارد من الأشرار 
فحسب ؛ لكن الأخيار كانوا يتتظرونه بالزغاريد ورسل الله تأوى 
إلى ركن شديد هوالله ؛ أما هو فيأوى إلى صحراء تتشابه طلعتها 
وظهرها كتوم . وهذه هى صورة عصرنا بكل تأكيد » حيث 
.ها دون أن نبلغها . ولذلك 
اطب روح 
انعكاسية بين 


(لو مت عشت ما أشاء فى المديئة المنيرة)". فى ليقابق (أتخرج 
من مدينتى , من موطنى القديم) . فهر إذْن يلايل بدلا أبن أن 
يخرج ؛ لآن لوت دخول ؛ دخمول فى" الكفنَى وق حيتاة 
أخرى ؛ دخول فى البقاء أو فى (البقظة) كئ.يقول ابن اليم ٠‏ 
ويقول الشاعر : 

(مديئة الصحو الذى بزخر بالأضواء) , فى مقابل (أنسل 
نحت بابها بليل) » ويقول (والشمس لا تفارق الظهيرة) » ف 
مقابل (لا آمن الدليل حتى لو تشابيت على طلعة الصجراء) ٠‏ 

ويفول : (أواه يا مديئتى المنيرة) ؛ فهو يطلبها وينادها ٠‏ فى 
مقابل قوله فى المشطع الأول : (مطرحاً أثقال عيشى الأليم) ٠‏ 
ويقول : (مديئة الرؤى التى تشرب ضوءا) كأنه يقصد الوحى 
الذى كان ينزل على الرسول فى المديئة . وقد شبه الله الوحى 
بالنور إذ قال : «فالذين آمنوا به وعزروه ونصروه واتبعوا النور 
الذى أنزل ممه أولئك هم المفلحون» » (1817 الأعراف) . 
وقال : «ياأيها الناس قد جاءكم برهان من ربكم وأن 
إليكم نور مبينا؛(11/4 النساء) ٠‏ » وغيرهما من الأيات . 


ويقول الشاعر : 
( مديئة الرؤى التى تمج ضوءا ) 

وهذه هى مديئة الرسول . تلك التى تشرب نورا» وج 
نورا . تتلقى الآية اليوم وتحوها إلى اليرموك والقادسية غدا » 
باندفاعة حضارية جبارة . 

وهذا هومطلب الشاعر ؛ صوره تصويرا وأوحى به إيماء » 
وم يطلقه خطابة بكلام جلجل . وهذه واحدة من وسائل التعيير 
الشعرى وطرائقه » بجانب ما للشعر من طرائق آخر ء سلكها 
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شعراء كثيرون ؛ فلكل شاعر منهجه وأسلوبه . والشعر بعدٌ إنما 
يقال كيا يقول ابن سينا د لوجهين ؛ أحدهما ليؤثر فى النفس 
أمرا من الامور تعد به نحو فعل أو انفعال ؛ والثاق للعجب 
فقطع . 

إذن فلكى نتذوق القصيدة لابد أن ندرك أن للشعر نخرة 
تبعل القصيدة غيورة كأشد النساء غيرة وحصانة ؛ فهى لا نسلم 
قيادها إلا لمن صدق فى حبه لها » وأخلص فى ذلك ٠‏ وأتاها من 
أهم أبوابها و« باب اللغة » أو الإيقا أو الصورة , مفردة أو 


مركبة . عندئذ سيجد القصيدة تتفتح أمامه » باسطة يديها له . 
فإن ل يد طرق هذه الأبواب أو أحدها بإخلاص 


ومعرقة ٠‏ فعندا نقول له إن القصيبدة فد أخفقت فى تبلغ 
إن القصيدة هى - كا يقسول ريتشاردز - 
تجربة لقارىء من نوع جيد . وهذا يشمل الشعر بعامة ؛ فى 
القديم وفى الحديث . 


ولا يتسع المجال الآن كى أقوم بعرض كل الجوانب الفنية فى 
هذه القصيدة » بخاصة ما يتصل بالبنية اللغوية فيها » لا سيا 
أن لصلاح عبد الصبور لغة متميزة تستحق الوقوف عندها » 
والتفصيل فيها . وقد أشرث إلى شىء يسير من ذلك فى عرض 
كلامى . إلا أن التحليسل انحصر فى استخدام صلاح 
عبد الصبور للموروث الثقاق , وطريقة نوظيفه للتاريخ 
الإسلامى المجيد .كما حدث مع قصة الحجرة النبوية الشريفة ٠‏ 
حيث برزت قدرة الشاعر على تجسيد معانيها بأسلوب إبماثى 
وتصويرى حديث ؛ ليصور عن طريقها حال الأمة اليوم » 
وتطلعاتها للغد . وربما كان أروع ما فيه هسو هدوؤه وانسيابه 
وبساطته . وهذه البساطة هى سمة فى صلاح عبد الصبور ( رمه 
الله ) مسلكا وإبداعا . 


وقبل أن أختم كلامى هذا أود أن أشير ولو سريعا إلى جانب 
الموسيقى فى هذه القصيدة . وهى مبنية على بحر الرجز 
( مستفعلن ) » ولكن الشاعر استثمر كل ما يمكن وروده فى هذا 
الوزن من زحافات , فجاء وزنه متنوعا وتغتلفا , حتى إن 
بيدة من الشعر المنثور . ولكنه يدرك 
نفسه تنساب مع القصيدة ؛ فيمتلكه 
عندئذي إيقاع الق عل السهولة واللين فى 
كلمائها وفى صورها وتشبيهاتها » حتى ليحس كأ الندى يتفطر 
من بين أوراق الشجر . وخاصية الوزن السهل هذه هى إحدى 
خصائص عبد الصبورفى شعره بعامة . وهو كثيرا ما يعتمد على 
بحرى الرجز وا خدارك بتفعيلته ( فعلن ) ؛ فمعظم شعره 
عليهها . ويظن البعض أن شعره منثور ‏ مع أنه لم يكتب شعرا 
متثورا قط , ولكن بساطة الوزن هى السبب فى هذا الظن , مثلم 
أنها ‏ فى رأنى ‏ هى السبب فى تمكن عبد الصبور من الشعر 
المسرحى » وذلك لحاجة هذا النوع من الشعر إلى وزن حركى 
رشيق مثل أوزان صلاح عبد الصبور . 
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الحداتة ا مشرحة 
ومسيرة البحث عن الذات خالدة سعيد 
دراسة ف مسرح ”فرقة الحكواق» 


الطريل الَْقطعها روجية عساف . بين مسرحية جولدوى ١‏ آرلكان خادم السيدين 
بالف نستةعام:1:"ومسرحية د أيام الخيام » ( 141 - 1988 ) مرورا ب 
التيكيت + والمفنش العام » لجوجول . ثم مجدلون » حتى ‏ كارت بلائش » و إزار » فى مطلع 
السبَمبيات ]ريق طَرَيلة“خفا"! ويمكن اعتبار هذه الطريق تلخيصاً لمسار بالغ الدلالة فى الثقافة 
العربية منذ اكتشاف الغرب والدخول فى طقس محاكاته , حتى وضع قيمه وأشكاله وموقف المحاكاة 
نفسه موضع تساؤل . وهى على المستوى المسرحى إعادة نظر فى أساس الظاهرة المسرحية نفسها » 
وبحث عن الشكل الحى المعيش الذى يوحد المبددع والموضوع والمتلفى على السواء , 

هكذا بدو لى أهمية د أيام اخيام » - مهما بلغ تميزها وغناها من حيث هى عمل مستقل بذاته - قائمة أولا 
فى دلالتها التاريخية والقضايا التى تطرحها . ذلك أن المسرحية تقترح إجابات جذرية على مجموعة من 
الأسئلة الثقافية الأساسية فى مجال المسرح . وتمد إلى مختلف فنون التعبير , كما تبلور عددا من 
التلمسات العفوية » وتطرح بدورها أسئلة حول علاقة الفنان بجمهوره ويجتمعه إجمالا . 

وقد عالج روجيه عساف بعضا من هذه الأسثلة والمواقف معالحة نظرية فى مقالات وحوارات (' . غير 
أن هذا العمل « أيام الخيام » : إضافة إلى" من حكايات 15 ) هو ما ينيم أن يعتمد لمقاربة هذه 
الأسئلة والنظرات بشكل الاختبار الملموس لقابليتها لاك ره حصيلة جهد جماعى » 
وتفاعل بين الفرقة والمحيط . لذلك أعرض فى القسم الأول من الة . المسرحية بوصفها عملا 
محددا . لأتمكن فى القسم الثان . واستنادا إلى هذا العرض . من الكلام على الفضايا التى تطرحها ., 
وا مسار الذى تفتحه . 


مسرحية ١‏ أيام الخيام » كيا شاهدناها على الخشبة ( مسرح الحمكواق . فيا شاهدناه على الخشبة هو الاحتفال الآخير من 
سينا أورلى ببيروت ؛ ١4‏ آب 1487 ) هى خلاصة فنية إشارية ‏ سلسلة احتفالات نتم عادة فى المسرح الطبيعى7» للجماعة . 
لمراحل سابقة مرت بها المسرحية ذاتها » ولحظة نضج واستقرار الممارسة الحياتية الاحتفالية للفرقة هى بمثابة مرجع 
لنص حي نام يتشكل فى مبياق الممارسة الحياتية” الفنية لفرقة 6 للمسرحية . غير أن هذه الممارسة الاحتفالية تستند بدورها إلى 
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مرجع ثان هوالموروث التعبيرى الشفوى والإيمائى والطقوسى » 
الذى بشكل مفردات الذاكرة الجماعية" أو عناصرها ؛ هذه 
التجارب التارينية . 


نص المسرحية إذن يسنقى من أشكال نصوص تقوم بدور 
الجذور . هكذا يكون نص المسرحية كلا مبنيا من سلسلة 
نصوص ومراجع أعددها بدءا من النص الأخبر الذى وصلنا : 

٠ ))(‏ نص مكتمل » بلغت صيغته أو صورته مرحلة 
الكتابة ؛ هو نص المسرحية كما عرضت على المسرح . 

(ب) « نص حى » فى حالة تموء هو الذى يتكون ويتطور 
ويتكامل عبر الممارسة الحياتية الاحتفالية » وهو نص شفوى 
حكيا. 


(ج) « مفردات الذاكرة الجماعية » وهى عناصر شفوية 
متحركة . إنها الموروث الشعبى المكون من حكايات وأمشال 
وتقاليد وصيغ تعبيرية وأغنيات . 

() مرجع هذه المستويات الثلاثة . أى تجارب الجماعة فى 
تاريخ منظور يتصل عضويا بحاضرها . 

وسوف نرى أن الموقف الذى تنطلق منه « فرقة الحكوائي » 
يجعل النص فى المستوى ( ب ) أساسا فى عملها » وهدفا تكاةا 
أهميته تفوق أهمية ٠‏ النص المكتمل » فى المستوى (1) غير أن 
خصوصية عمل الفرقة وامتيازه وريادنه تقوم فى العلاقة لاعلا 
الشابطة بين المستويات الثلاثة الأولى للنص , دون إلغاء أى 
منها . ففى الكتابة المألوفة ( الفردية ) للمسرح أو غيره ٠‏ يتم 
الانتقال مباشرة من المستوى « د » ( التجربة ) إلى المستوى « أ 
( النص المكتمل ) . وفى بعض الحالات يتم الانتقال المباشر من 
المستوى « ج ء ( مكونات الذاكرة المشتركة | يصفها روجيه 
عساف ) إلى المستوى « أ . وخخصوصية عمل الفرقة تقوم على 
دورها فى المستوى « ب » ( أى الممارسة الحياتية الاحتفالية ) » 
وهوما تعجز عنه الكتابة الفردية أو تهمله أو تختزله . 


بحيث تعاد رؤية الماضى فى ضوء الحاضر , والحاضر فى ضوء 
الاضى . 
من هنا فإنه إذا كانت « المسرحية » شكلا تعبيريا مكتملا » أو 


اثية هى واحدة من صور الذاكرة الجماعية . ومعنى هذا 
أنه فى المستوى « ب » يعاد فتح مفردات ( بمعنى وحدات مكونة ) 
الذاكرة الجماعية أو الموروث الحكائى - الغنائى المشترك على 
التجربة الحاضرة » ويعاد - من ثم - إنتاج هذا الموروث وقد 
اختزن تجارب الحاضر متفاعلة مع تجارب الماضى . 
ويمكن تبسيط هذه العلاقة الصاعدة الهابطة كالآق : 

فى المستوى « أ ( المسرحية ) 4 لغة مكتملة . جذرها 
أومرجعها التجربة فى ٠ب‏ » 


فى المسترى دب » 7 تجريةفى الحاضر , جذرها 
( مارسة احتفالية ). أومرجعها اللغة فى درجا» 
( وهى بدورها سوف تعيد 
إنتاج اللغة ان ولدتها ) , 
أقبالمستوى د جد » 5 
( أكؤروث التعبيرى ) 
فى الملبشركى «دء( الجماعة 7 اك 
أوتجازيها وغط حيانما ) 


شدة-العلاق بين المستويات هى التى تعطى لكل إشارة عل 
المسرح منزلة الرمزى » فيا تحتفظ ( أى الإشارة ) بمرجعيتها 
وحيوية ارتباطها بالتجربة . 

هكذا لا بد لى » لدى عرض مسرحية « أيام الخيام ؛ ٠‏ من 
التمييز بين المستويين : « أ» ودب »ء حيّر فاعلية الفرقة ٠‏ 

(1) المسرحية بما هى نص مكتمل . أو المستوى الإشارى , 
وهو نص كتان . 

( ب ) المسرحية بما هى نص حى نام ٠‏ أو الممارسة الحيائية 
الاحتفالية فى إطار الجماعة » وهو نص شفوى . 


أ - المسرحية بماهى نص مكتمل : 


أعنى بالتص المكتمل هنا النص الذى اكتمل تشكله فى 
بعد أن عرف مرحلة نمو وتكامل . إنه «حركة بلغ 
ختامها» بحسب تعريف الجمالى «لويمى باريسون » 
للشكل” . واكتمال النص . فى هذه المسرحية » شأن 
الللحمة . هو الوصول إلى نقطة الكتابة » بعد نضح الشفوى 
تعنيه الكتابة وتاريخها ت للشكل » 
وديمومة , وتأريخ » وتحول إلى صورة قابلة للانتقال ( زمانيا 
ومكانيا ) » وللاتفصال عن قائلها . بل بما تمثله من سلطة 
وسحرية » كيا سوف نرى فى القسم الثاق من هذه الدراسة . 
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فى الصورة التى تشكل فيها نص المسرحية نيز مساحتين : 
١‏ - مساحة المحكى لمم ( الحضور) ‏ 
؟ - مساحة الحكواتية ( الممثلين ) . 


هذا علب بأن صيغة المسرحية تفترضص تداخلاً بين المساحتين » 
وتعد زمنها واحدا » وإضاءتها واحدة » والجدار الرابع » بكل ما 
يعنيه » غائبا . لكن هذا التداخل لم يتحقق فى هذا المستوى إلا 
بشكل رمزى إمائى : كجلوس الحكوا. 
وترجيه الخطاب المباشر إلى الحضور باعتبارهم زواراً ٠‏ وتقديم 
التين المجفف للضيافة . (من ذلك ما ابمنه الفرقة ف 
مسرحية «من حكايات 1477) إذ توزع الحكواتية يين الحضور 
يروون هم فردا ردأ تفاصيل وقعت عام 1875 29 . 


. مساحة الحضور (أو الصالة فى ضوء المسرحية)‎ - ١ 

سيطر جوّ أليف على صالة سينا «أورلى» حيث عرضت 
المسرحية (74 آب/1487) ؛ فمنذ المدخل تجمع المشاهدون 
حلقات تدير الحديث , وتتبادل أطراف حكايات 7ق ,السهرة 
الأولى كانوا من اهتمامات متقاربة » ولأسط والخد هوبالقسط 
الثفافى (الحكواتية) لمدينة تنهض كل عام من الانقلاض » 
وتكتسب بتوالى المحن وتقلص_مساحات الكركةإفرص اللقاء 
صفات خاصة . مديئة صارت مَهَكا وتاك قرسا .موجودا - 
مفقودا . لا يتوقف البحث عنه , فى الذاكرة وق اكحََم ) على 
الرغم من استمرار التمزق وانبيار يوتوبيات كثيرة بينها يوتوبيا 
الثقفين ؛ مدينة يتوحد فيها اليومى والمصيرى , الشخصى 
والجماعى . وتعاش فيها القضايا العامة الكبرى ٠‏ على مستوى 
ميض 

من شطرى المديئة أقبل الحاضرون . يومذاك , بدوا لعينى 
نماذج من وأبى جابر الذى نجا من المذبحة التى نفذها 
الإسرائيليون فى القرى الجنوبية » كما تصور فى نباية المسرحية . 
أشبههم بأى جابر الذى نجا ولكنه كان مصعوقا بهول النجاة . 
غير أن رسيسا ما » شوقا خفرا لاستحضار زمن مدمر , ولإعادة 
ترميم الاشلاء » كان يشكل لحمة اللقاء . وإلا ما الذى جذب 
هذا الجمهور للالتقاء ليلا فى جو متوتر 0 
:كال .كر واستعادة اللحمة عن طريق لهلمة 
الحكايات التى مشت فوقها الجيوش وسدنة العنف . (هل كان ما 
رأيته حقا ؟ أم أن المسرحية د وال 
رات لضا 3 حار اليه !6 لد لاي جانت ددر . 

4: 


فى الصالة ؛ الإضاءة موزعة بالتساوى , على الخشبة 
والجمهور . الأحاديث تتعقد بين حكواتية الفرقة (أو ما كان 
يعرف بالممثلين) وحكواتية المدينة (الحضور التوعى) . بعض 


. الحضور على الحشبة ‏ بعض الحكواتية فى مقاعد الحضور» 
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مُوسيقى أليفة جدا (انتخبت خصيصا للأألقة لا للتغريب) تمتزج 
الحكايات . لا كواليس (كواليس المكان المسرحى 
0 
نسمع الطرقات الثلاث تعلن البداية » ولا يغيينا 
0 دا ل لل ل ال مل 
الخشبة (ليغدو زمنها وحده الحاضر ؛ لأن زمن المسرحية امتداد 
نا ٠‏ ومرآ قابلة للاختراق ذهابا وإبابا) . لا علامة لبداية إلا 
عبارة الترحيب (يمن يفترض أنهم الزوار) . المسرء 
(يفترض أن تجىء كلحظة كثيفة دينامية فى سياق متصل » أو 
شريحة من حياتنا نسقت داخل إطار) . ولا (يفترض أن) تنتهى 
مع التصفيق (لولا ظروف بيروت الأمنية) . والخلاصة لا أدوات 
خفية للساحر . 

هكذا وجدنا أنفسنا جزءا من المسرحية أو امتداداً لماء 
وحكاية موازية لحكاياتها . والواقع أن بناء المسرحية ونوعية 
ارتباطها بمرجعها يفترض مثل هذا التداخل ؛ وقد نحقق 
الافتراض . 


؟ - مساحة الحكوائية 

قراءة الديكور : فى المكان التقليدى المسمى خشبة , 
والمخصص عادة للمسرحية . تجمعث ضلفات نوافذ وأبواب 
قديمة وسلالم » وكراس صغيرة من القش , وطاولات وجرار 
(كالونات) مياه . وما يشبه الجدران من قطع التوتياء أ 
الكرتون . ضلفات نوافذ وأبواب خشبية عنيقة طاما رأينا مثلها 


مكدسا أو مسندا إلى الجدران ونحن نعبر طريق الغبييرى أو 
الاوزاعى ؛ وتذكرنا بصور نقلتها الصحف لنساء ورجال بحملون 
على رؤ وسهم الصرر والأمتعة , أو السياراث يتكدس فيها ما 
العمر فى حركة التزوح أو النزف الجنوى نحو 


أمكن حملة من بق 
بيروت ٠١‏ 


قرية » بقايا قرى هدمت 

شواهد عام ينهار» أو ضورة جسدية لعالم الحاضرير 
تغيير الديكور أمام المشاهدين ؛ والقطع البسيطة 
وهشاشة البناء وقابليته للخلخلة - كل ذلك كان (أكثر من مسألة 
مسرحى . إنها إشارة مرجعها قرى انتعلت أو هى 
مرشحة للاقتلاع) , وحمل من أشلائها ما أمكن حمله . إنها رمز 
العصر التهجير والتشرد واقتلاع الشعسوب وتحويلها إلى أفراد 
وشراذم وكميات ومشكلات . 


اقض هذه اللوحات بألوائها النساطعة 
وتناسقها » وأشلاء البيوث' الغبراء النى نصلت ألوانها وتآكل 


طلا ها . فالألوان الساطعة تمثل الماضى الفردوسى كيا يتوهج 
خلال الحنين وفى أحلام العودة . وهى تناقض بإشراقها الأزقة 
الضيقة المعئمة . والأحياء المزدحمة الخائقة . التى يعيش فيها 
المهجرون ١‏ ويمثلها الديكور تمثيلا أمينا . ثم إن الذكريات نمثل 
هنا باللوحات المرسرمة (هل هناك ذكرى لم ينسجها الحلم) ٠‏ فى 
حين مثل الحاضر المعبش بقطع عينية مجسمة » مأخوذة فعلا من 
أحياء المهجرين . 

قراءة العنوان : ليس من قبيل المصادفة » إذن . أن تحمل 
المسرحية اسم «الخيام؛ ؛ القرية الحدودية التى دمرها 
الإسرا اثيليون وأفرغوها من سكانها بالقتل والتدمير والتهجير . 
الدلالة اللغوية , الحرفية والتاريخية , لكلمة 
«الخيام» وزمن المخيمات وكل ما يحرضه فى الذاكرة 
المسرحية وقائع معيشة رواها مهجرون من قرى فى جنوب لبنان 
(الخيام ٠‏ العباسية » برعشيت » يحمرء النبطية » النميرية ». 
أرنون » عدلون , عينانا ٠‏ كفر تبنيث ء عيترون * 
حانين) . إنها حكايات من عالم واحد تدور حول مأس متشابية . 

حكايات عنوانما «أيام الخيام؛ (هل التسمية مأخوذة من دأيام؛ 
العرب» ؟) . وأيام؛ ! تسمية بالغة الدلالة فى هذا المقام ؛ فإيام 
: مثابة تاريخ لحياة الجماعة ؛ كانت تاريخا يعاش. 
ويمارس داخل كل وحدة جماعية » أمام كل خيمة , وحيئها حلا. 
السهر . «أيام» جمع لا بحدد عدد ١‏ فهو جمع مفتنوح عل 
احتمالات العدد جميعها . «أيام» على طوها غير المحدد تعاش 
بوماً مأ ؛ وبقدر ما تفي التوالى تفيد التقطع ال نى . «أيام» , 
أجزاء زمنية » وتهارب عينية معيشة » ومفردات شخصية » منها 
نص الذاكرة الجماعية ٠»‏ تماماً كيا يتبلور أمامنا سياق 
ناريضخى يبنى بحكايات ٠‏ فتتآلف هذه الزئيات أو 
الوحدات , أى المفردات الشخصية الحية , فى نص أو سياق 
ناريخى دال . وهكذا نرى كيف نتم عمليات تهجير الشعوب » 
وعحاولات تدمير لحمتها . وخنق أفقها , وتفليص تطلعاتها إلى 
بدائيات العيش . 

إطار المسرحية : يصعد أفراد فرقة الحكواق إلى الخشبة 
ويرحبون بالزوار (الحضور) , متبعين لياقات الترحيب الريفى » 
ثم يستمطرون الخير دلأيام زمان» (رزق الله على أيام زمان . . .) 
على نحويضع المسرحية فى جو الحنين وتذكر أيام التجمع 
والتماون والالتصاق بالأرض . لكن على الرغم من البدء 
بالتذكر . ومن أسلوب الحكاية الذى يعتمد السرد بصيغة 
الماضى . فإن زمن المسرحية الفعلى هو الحاضر المستمرء وإن 
كان ينفتح عبر الحكايات الأساسية على الماضى . 


تتوزع الحكايات على فصلين : 
فصل أول : مسرحه دحى السلمء وإطاره الزمنى الحاضرء» 
حيث يزدحم المهجرون وتتجاور الحكايات . 


الحداثة المرحية 


وفصل ثان : مسرحه ملجأ فى قرية «الخيام» التى دمرت 
وأفرغت من أهلها . وزمن هذا الفصل متصل بالإطار الزمنى 
للفصل الأول . 

الزمن فى الفصلين لا يتحرك تسلسليا (وفق ترتيب الأحداث 
أو من السبب إلى التتيجة) 0 الحكاية الواحدة . وتوالى 
الحكايات ع 


تشكل الخلقةواجذرة تحر من ا 


وإلى جانب الانفتاح على أزمنة ماضية 
0 


مكانيا ومع ل لاسن ابره 
وما : 


-١‏ لوحة المسنين فى الملجا تحت القصف . ثم سوقهم إلى 
الكل,. 


ل_لبوحة المهجرين الذين بسرت علاقاتهم مع الارض 
[العمل والعائلة . 

البتدايةتجرنى إضاءة المكانين » فى وقت واحد , ويختل كل 
منهم| جانبا من الخشبة ؛ وفى النهاية يتقاطع ويتتداخل امشداد 
اللوحة الأولى مثلا بن جابر » المعمّر الوحيذ الذى نجا من امقتلة 
وجاء بروى المكاية . بامتداد اللوحة الثانية وذروتها الفاجعة ٠‏ 
مثلا بالحاج محمد الذى يسمع بسقوط الخيام ٠‏ وقشل الشيوخ 
رفاق العمرء فيدخل البحر وهو يرججع «حداوية» المطلع 
ديا حادى العيس سلم لى على أمى ... . أربيع منازل 
عرب ...2 

هذه الانفتاحات ليست جمالية مجانية . بل هى دلالية . إنها 
تمثل حالة الحصار الوجودى والمأزق الذى يعيشه الجنوبى : إما 

البقاء فى القرية والخضوع لما حدث فى اللوحة الأولى ٠‏ وإما 
.وانقطاع الجذور . هذا المأزق هوذروة الحكايات , ومنه 
الاحتمالات . والاحتمال الذى يختاره الحاج محمد ماشيا 
قن ا 


تؤطر الحكايات , فى البدء والختام » أغنيئان كل منهما 
وحداويةة والتسمية مأخوذة من كلمة وحداء» ؛ لأن الحداويات 

دأ بنداء الحادى (ياحادى العيس ... ياحادى 
) . والوحداويات» من الأغان المعروفة 
ته نسبة إلى الشراق , حيث المفارق يحمل الحادى 
المسافر سلاما إلى الغائب أو وصية . .) . ولا يخفى ارتباط جو 
الفراقيات بالحكايات التى تقدمها المسرحية . 


خالدة سعيد 


الحداوية الأول تيدأ من منتصفها بمقطم «أربع منازل عرب 
طردهن الواوى . . .» : وتقدم هنا كأنما إذ يروى 
الحكواق أنه سأل أمه كيف يطرد الواوى الصغير الحجم «أربعة 
منازل عرب» ؟ وبعد هذا السؤال الذى تحمله «الفراقية» والذى 
يفرش ظله على المسرحية » ندخل مباشرة فى «حى السلم؟ 
بوصفه واحدا من أكبر مصبات التزف الجدوبى . ثم فى نباية 
الفصل الثانى , وذروة الحكايات ٠‏ بينما كان أبو جابر يروى 
حكاية المجزرة الجماعية التى أودت بمعمرى الخيام وآخر من بقى, 
فيها , كانت نتداخل الحكابة وبحداوية» المطلع نفسها , يغنيها 
الحاج محمد وهويسلم نفسه للأمواج : 

ويا حادى العيس سلم لى على أمى . . .» 
السؤال الذى نشرته «الحداوية» على مساحة المسرحية ٠‏ 
والذى شكل إطارها وتداخل فى مدلولاتها لا جد جرابا إلا فى 
سؤال آخر لوحداوية» قديمة تناقلها سكان «جبل عامل» فى 
تاريخ المعاناة الطويل : 

«دخلك يا حادى الركبان » عرج يخ جل عابلى !» . 
وتتردد فى نباية كل مقطع من مقاطمهاً هذغاللاقة :' 

«وقل له با شبخ العربان : ليث بلادلةيتزقة؟7. 
بناه المسرحية : الظاهرة الى يلح عل السامنا (اللتسان) 
والجنوى بخاصة) هى أن عناصر المسرحية ٠‏ من حكايات 
وأغنيات ومشاهد . شديدة الأمائة مراجعها , كيا سبق القول . 
لكن هذه الأمانة التى تحىء نتييجة لانتماء الفرقة والتصاقها بالعام 
الذى تقدمه المسرحية . لا تحول دون الحفاظ على مسافة الوعى 
التى تمكن الفنان من الانشطار إلى شاهد ومشهد , أى مسافة 
المرآة » ومن ثم القدرة صلى الرؤ بة التفصيلية والكلية فى أن 


واحد . وهذه الرؤ ية هى الى اتنظام العناصر 
داخمل المسرحية . فكيف جاء هذا الاتنظام والبناه؟ وما 
الدلالات التى يولدها ؟ 
الفصل الأول 

مدخمل : «الحداوية: الأولى تضع الحكايات فى إطار 
السؤال . 


أ- مشاهد من حاضر وحى السلم» 
يتحرك المشهد هنا من الإجمال إلى اتتفصيل . والتفاصيل تقود إلى 
التخصيص الذى يستدعى حكاية معينة تنفتح على ا ماضى ٠‏ 
هكذا يبدأ امشهد بنوع من الجلية والحركة الجما 
الجو العام : أشخاص يجلسون أمام البيوت امخلاء 
يتبادلن الكلام من النوافذ ؛ البيت يمتد إلى الشارع وتتصل 
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الأحاديث . ويدو التناقض منذ الشهد الأول : عادات وتقاليد 
من بيئة مفتوحة رحبة » تمارس فى أزقة خانقة 


اتبادل الأحاديث يستحضر الحكايات . وتبدو الحكاية فى هذا 
العام الخائق المعسزول عملية وظيفية فى حد ذاتها . فالحكاية 
منفذ ؛ جسر نحو الماضى ؛ نحوشكل آخر من أشكال 
الاجتماع ؛ جسر يبقى خط الرجوع مفتوحا . ونلاحظ أن 
الحكايات والأخبار التى تروى , تقدم حياة الريفيين 
( الجنوبين ) المقتلعين فى مأزق المواجهة مع بيئة مستلبة أساسا 
هنا الريفى المهجر يعنى التمزق والاغتراب بعيدا عن فضائه 
الحيوى وميدان فاعليته وإنتاجه وتحكمه بشروط العيش وامتلاكه 
لاساليبه وتقنياته » وقد تمزقت أواصره وحوّل إلى مشكلة ٠‏ 


ينطوى المشهد عل ثمان حكايات ذوات مضمون طباقى » 
تعرض المعاناة اليومية للمهجرين » وتدور على عدد من 
المسائل . 

١‏ - مشكلات الكهرباء والماء ( استغلال خطوط التوثر العامة 
بلا ضابط . والتعامل معها كارض مشاع) ؛ مشكلات 
الغسيل وطهارة الإبريق ( والاهمية التى تمنح لطهارة 
الإبريق فى مناخ مستئقعى وإطار من الفوضى , ذات دلالة 


بالغة ) . 
١‏ - غرابة أزياء الملدينة وتباين المواقف متها . 
م - حكاية الأسماء بة أسماء المدينة وغربة أسماء القرية ٠»‏ 


وتحول د خشفة » إلى « رانية » , 

؛ - حكاية الحاج محمد والحنين إلى القرية والمين والخضرة ٠‏ 
واكتشافه أن زوجته تستفى من « القسطل » - الأنبوب 
المكسور - لا من العين . 

ه- سائق القرية جسر بين و ملاجىء» « القربة وحى 
المهجرين ؛ جسر بين أفراد العائلة الممزقة ٠‏ 

+ - حكاية مجلس الجنوب وملابسات التعويض عن البيبوت 
المتضررة . 

- صاحب ١‏ الواسطة » الذى « فبض » مرارا تعويضا عن 
الغرفة نفسها . 

م - حكاية إخراج د أبوخليل » وزوجته من الييث وتدميره ٠‏ 


هذه الحكاية الثامئة » على أمانتها لمرجعها , رمز يمثل الخطوة 
القسرية من الأرض والبيت وعالم الانتياء والفعالية » إلى أحياء 
المهجرين » كبا يمثل القضية المركزية « انكسار القرية » » واتجاه 
الحركة فى المسرحية : من البناء إلى الدمار . تبدأ حكاية شخص 
محدد هود أبو خليل » لكتها تقوم بدور المدخخل من الخاص إلى 
العام .ل 


ب - مشاهد بناء البيت ثم دماره . 
الحكاية الثامنة فى المشهد السابق تنفتح على الماضى عبر عشر 

حكايات تصور عالم القرية بين فعلى البناء والتدمير .. البناه فى 

البداية ٠‏ ثم تنتهّى المشاهد حيث انتهى القسم السابق , أى 

بدمار البيت . وسوف نرى أن توالى الفعلين هو الحركة الاساسية 

فى إبقاع المسرحية ء ولا سيه| الفصل الأول . 

.تتوالى المشاهد هنا بحركة دورانية التغافية , بحيث نت 

0 

العام القرية » على مستوى العمل والعلاقات العامة والسياسية : 

١‏ - قصة هجرة « أبو خليل » إلى الكويت وماعاناه لجمع 

المال. 

. عودة « أبوخليل » وبناء البيت‎ - ١ 

* - قصة البناء تتفتح عل قصة « العونة » , أى التقليد المتبع فى 
التعاون خلال مواسم العمل . 

4- أثناء مشهد « العونة » وأعمال البناء نبدأ قصص : الحاج, 
رشيد والضابط الفرنساوى . 

6- القصة السابقة ( الحاج رشيد ) تستدعى قصة الحجة 
«دلا؛ وشاويش الدرك , 

- أثناء « العونة » مشادة بين « مثقال ؛ و « عمئؤة "جزل 
« ضمان » الأرض . 

- المشادة السابقة تتطور إلى مشادة حول ذيول الانتخابات . 


- يستدعى جو المشادة قصة قديمة ههى قصة « مثيرة » واسجرة 
وه خناقة العين ) نتيجة رمى « المنشل » عل الأرض . 

4 - قصة المصالحة التى تتتهى بالديكة ., 

, القذائف النى تسقط البيت فتسقط ذلك العالم كله‎ - ٠ 
. وتعيدنا إلى عالم المهجرين حيث بدأت الحكايات‎ 


ع مشاهد بناء الأسرة ثم دمارها . 

قوام هذه المشاهد حكاية و على أيوب » وموت زوجته «الحاجة 
مناهل» تحت أنقاض بيتها . فبعد أن استحضرت حكاية ٠‏ أبو 
خليل ؛ وبينه الذى تهدم حياة قرية على مستوى العمل والعلاقات 
الاجتماعية والسياسية . تجىء حكاية على أيوب » المهجر 
الآخر , لتضىء مستوى عاطفيا يها بالغ الرقة والحنان . ويمكن 
أن نجد فى حزن عل أيوب على رفيقة العمر موازيا للحزن على 
الأرض رفيقة العمر أيضا . وتستحضر هذه الحكاية عالم القرية 
عل مستوى الحياة الشخصية والعلاقات الأسرية » وما يتصل بها 
من عادات ومعتقدات . 


وتتألف هذه الحكاية من ستة عناصر ء هى أيضا تتبع فى 


الخداثة السرحية 


تواليها حركة التفافية رجوعية : 

١‏ - أخبار مناهل وكدها الدائم وضيافتها واحتضانها لأولادها 
ولأهل القرية . وتتفتح هذه الأخبار على: 

؟ - قصة زواج أيوب ومناهل » صورة عن اللقاءات العاطفية 


العفوية . 

#- قصة الزواج تتفتح على قصة الناطور عن الصبايا 
ودنطارة» التي التين ٠.‏ 

؛ - داخل قصة الزواج ترد قصة « الكويس » « زلمة » (تابع) 
البيك , وابن أخته الذى طلب يد مناهل ٠‏ والعراك بينه 
وبين عل أيوب ٠‏ 

ه - الحيلة التى دبرها على أيوب والناطور والشههود لتحقيق 
الزواج من مناهل ٠‏ 

- العرس وكشف الحيلة والتغلب على معارضة الأخ وعسل 
المنافس . 
تل الثان 


مُدخل : « ردات » ( مساجلات وأغنيات شعبية ) قديمة » 
"وخلاصات ذكريات يرويا الحكواتية بالتناوب , تشكل افتتاحية 
,ليام الأخيزة نمن حياة « الخيام » ٠‏ دروب التهجير , 
تتَخَللهَا ومضات حكائية تربط هذه الأيام باماضى » حين ضرب 
الطيران ٠‏ الفرنساوى ء المنطفة ( ومن يومها صار البيت « ترق » 
مرا ) , والارض غائب (أ) عزيز (أ) . هذه الافتنا 
بإيقاع التدمير المنسارع , وأن هذا الإيقاع لن يسمح بالتوقف 
كر عد كيت الماضى ؛ لأن دمار الحاضر يقتل 
الحكايات , كها أن هذا الإيفاع لن يسمح بالتوقف الطويل أمام 
الأحداث الفردية . ما لم تكن ذات طبيعة تلخيصية » أو ممثابة 
فروة فى ملحمة الدمار . 


أ- الملجأ 

بضعة أشخاص معمرين فى الملجأ الأخير فى قرية الخيام . 
أحاديث حول الأرض حائرة بين اليأس والأمل . بعضهم يصر 
عل العناية بأشجاره ولوكان الإسرائيليون سيأخفونها . 

يبدأ إيقاع هذا المشهد هادثا » لكن الأخبار التى تروى تمبىء 
لحركة السقوط السريع وهذ! يفترض مشاهد متلاحقة , 
لا تتقيد بسياق زمنى أو وحدة مكانية ؛ إذ يجرى الانتقال المتناوب. 
بين الملجأ فى « الخيام » وحى المهجرين ؛ وأحيانا يجرى التناوب 
بين المكانين : 


١‏ - قصة بلدة «حولاء التى جمع فيها الإسرائيليون مائة شاب 
وه رشّوهم » ( أطلقوا عليهم الرصاص  )‏ 


خالدة سعيد 


1- قدل « الحكيم » الذى كان لصيقا بالناس » يسارع 
لمساعدتهم . 
- قصة و أبو على » ومقتل أبنه على . 
ب - التهجير 
- أخبار التهجير تستحضر زمن المهجرين وأحياءهم . تعداد 
العائلات التى هجرت وتناثر أفرادها قتلى فى الطريق » فلم 
يصل إلا أفراد قلائل . 
نتصاعد قصص التهجير نحو قصة رئيسية : 
- حكاية ٠‏ الحاج محمد» المهجر الذى يختتق بعيدا عن 
الأرض ؛ وتعرض فى مشهدين : 
١‏ - «شوفير» (سائق) ٠‏ الخيام » يصل من القرية إلى ضاحية 
المهجرين . والحاج محمد يحاول العودة معه فيمتعه ابنه . 
- « الحاج محمد » يحاول الخرق فى البحر فينقذه ابنه . 


ج - عودة إلى مشهد الملجا وحكابات شريمة نَ»اليزمن 
الماضى , متها : 

- « الحاج أمين » وجيش الإنقاذ واسترجاع م المالكية.»... 

- قصة الحاج أمين وأديب الشيشكل . 

ويقطع هذا الشهد الذى يبلغ لحظة اده 

د - مشهد المسلحين ( الإسرائيلين ) يقنادون الجميع إلى 

لقتل » ولا ينجو إلا الحاج جابر . 
روى كيف قتلوأ النساء . 
حكايدين نتداخملان على المسرح مكانيا وزمائيا 

وصونيا . حكايتان تتنافضان ظاهرا ونترابطان دلاليا : 

الحاج جابر يخرج من المجزرة ويدخمل إلى حى الهجرين 
يروى الحكاية . 

الحاج محمد يدخخل فى البحر ليموت خارجا من حى المهجرين 
بعد سماع الحكاية عن سقوط « الخيام ؛ وفيما هو يستسلم 
للأمواج يغنى د فراقية » هى « حداوية » المطلع الثى شكلت 
السؤال المنتشر على مدى المسرحية , بحيث نتقاطع أبيات 
« الحداوية » مع فقرات الحكلية . 

ا خاتمة : عندما تلتقى خطوط الحكايات الفاجعة لتتداخل فى 
الذروة (غرق الحاج محمد ) ٠‏ تستدعى الختام ت 
الازمة استفهامية » ترد على السؤال الأول بسؤال ختامى » 
مطلعها 

و دخلك ياحادى الركبان ! عرج ع جبل عامل ! 

وقل له ياشيخ العريان : ليش بلادك محترقة ؟ » 


يلل 


إيقاع المسرحية : 
اكتمال النص يعنى اكتمال الصورة ؛ وهذا مقترن بوضوح 
الإيقاع واستقراره . ويمكتنا الآن - بعد أن استعرضنا أقسام 
وكيفية انتظامها فى البنية العامة - أن نتلمس الإيقاع . 
ويتكون إيقاع ا مسرحية من حركتين أساسيتين متضادتين : 
- حركة طويلة , بنائية , تنسب إلى زمن الماضى » 
وإطارها الحكاية ؛ ولنسمها (ج) ٠‏ 
- حركة قصيرة » تدميرية ( تدمر ما بنى فى الحركة 
السابقة ) » وتنتسب إلى الحاضر وتقدم بصيغة الخبر ١‏ 
ولنسمها (م) . 
- بين الحركتين حركة ثالثة تحمل شيئا من سماتهما : إنما 
حركة ن الماضى وما ممثله » وترميم البقايا . 
إنها تختزن لحظة القرار ومفصل التحول ٠‏ وتشكل خبر 
المعاناة . وهذه الحركة متوسطة الامتداد ؛ ولنسمّها (ت) . 
كيفية توالى الحركات وانتظامها هو الذى يجدد الإيقاع . 
ويختلف إيقاع الفصل الثان عن الأول : 
فى الفصل الأول : تبدأ الحركة الثالثة (ت) ٠‏ بأنقاض 
الماضى أو أنقاض القرية وقد تجمعت فى حى السلم . 
لتشبث با ماضى ومحاولة لملمة البقايا ( وهو ما بميز الشركة 
الثالثة ) يقتضى استحضار حكاية من صور الماضى (ح) هى بناء 
البيت ؛ وقد رأبنا ذلك يقدم فى مشاهد طويلة إيجابية ؛ مشرقة 
( تعاون , روابط » بناء ) . وتعقب هذه الحركة الثانية (د) » أى 
حركة انهبار الييت السريعة ٠‏ 
نعود بعد ذلك إلى حى السلم وعالم التشبث بالبقايا فى جركة 
(ت) . وهنا تبرز صورة على أيوب الذى يبكى الحاججة مناهل , 
واستحضار ذكرى مناهل يتم وفق الحركة البنائية الطويلة (ح) ٠‏ 
حيث مشاهد القرية وعلاقاتها وأفراحها . أما الحركة التدميرية 
فهى حاضرة تقديرا , لانه سبق الماح إلبها » على أساس أن 
الحاجة مناهل فد قتلت تحت الردم . 


هكذا يمكن تلخيص إيقاع الفصل الأول بالشكل التالى : 


شعدء 
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أما الفصل الثانى : فلا يحتفظ بهذا الإيقاع التنظم 
نفسه » وإن كان إيقاعه يقوم على الحركات التى مر ذكرها . 
فالفصل يندقع نحو النهاية (وإن كانت نباية مفتوحة » أو تؤذن 
اية » لأن المسرحية تتوقف عند سؤال) . وهذه الحركة فى 
النهاية تفترض توتر الإيقاع ومن ثم قصر المقاطع وتناوها 
السريع . وهكذا لا نصادف الحركة السطويلة (ح) (وهى 


حكابات الماضى) إلا مرتين ٠‏ وبشكل عابر (حكاية الحاج أمين 
فى جيش الإنقاف) . 

يغلب على هذا الفصل إذن حركتان : ١‏ - حركة التشبث 
بالجذور والبقايا (ت) (ما بقى من الارض ؛ من البيوت ؛ من 
الأسرة ؛ من العلاقات ؛ من الذكريات ؛ من وهم حرمة النساء 
والأطفال) . ؟ - هذه الحركة تهبىء للحركة التدميرية أو تنبىء 
بها لأنها تقدم عالما على شفا الانميار . وهكذا تتوالى الحركات 
التدميرية القصيرة : الإسرائيليون يقتحمون الملجأ ؛ يقتلون 
المعمرين ؛ النساء يقتلن ؛ أفراد العائلات الماربة بتساقظون على 
الطريق ؛ القرى تسقط وتفرغ من سكانها . 

هذا التوترفى الإيقاع يهىء للذروة الفاجعة : الخارج من بحر 
الموت يمكى الحكاية . والحكاية هى ما تبقى من عالم كامل . 
وعل إبقاع هذه الحكاية يدخعل الحاج محمد فى بحر الموت وإخراج 
هذا المشهد يستبدل بأمواج. البحر الحبل ويبدو الحاج محمد وهو 
ينشبث بحبال الموج أو حبال الموت (دائها كان الحبل عندنا تعبيرا 
عن الوصل والقطع فى ممالى الحياة والحب) حتى ليمكن القول إنا' 
المشهد الآخير ملتبس , يبطن دلالات الحركات الثلاثب 

وهكذا نلخص إيقاع الفصل بالصورة التالية 
ت » التشبث بالبقايا . ح - حكاية || 
ده نسي , 


ت 
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ويصبح الإيقاع العام للمسرحية : 
١د‏ شحعد/شجرد) 
6 تح د/ددد/ث تت رشح د/ددد 1 د 
ع6 
ب - المسسرحيسة كنص حى ( أو الممسارسة 
الاجتماعية الاحتفالية ) 


هذا المستوى من مستويات المسرحية يشكل خصوصية 
الفرقة ٠‏ وهو مظهر من مظاهر التحامها بمحيطها (أو تكاملها 
العضوى داخل البيئة بخسب تعبير روجيه عساف) , بحيث 
لا تتميز من هذا المحيط إلا بالوعى النوعى . أى يتصل بميدان 
إنتاجها الخاص . وميدان يها 
عن نفسها , أى تلك الطبفة من الكلام والتقاليد التى مختزن آثار 
معتقداتها وتجاريها » ووقائع حياتها ومشكلاتها وأحلامها , 
وكيفية تأملها فى هذه التجارب وتقويها لما . إنها المخزن 


اللغوى - الإيمائى - السلوكى المتجسد فى أغان وأمشال 
ورقصات وطقوس وحكايات وصيغ تعبيرية . والناس 
لا يتناقلون هذه التعابير طويلا إلا إذا تجاوزت أصحابها وحدود 


| عاما . مشال على ذلك «الفراقية»التى 
ذه «الفراقية» قيلت فى مناسبة قديمة » 


وأول. مظاهر الممارسة الاجتماعية هو الإصغاء العميق للغة 
الجماعة وتتبعها فى صياغاتها المختلفة . لا سيها فى مناسبات 
التجمع العفوى , أو الناسبات الاحتفالية ٠‏ ولا أعنى بالإصغاء 
هنا الملاحظة أو «الفرجة؛», بل الاستقبال 
الوجدانى - الجسدى ٠‏ والمشاركة الكاملة بالتواصل والتفاعل ؛ 
إذ ينبغى ألا نفهم الممارسة الاجتماعية والاحتفالية على أنها مجرد 
وسيلة لاستقاء نص تضرب جذوره فى الذاكرة الشعبية . وهذه 


الممارسة ذات طبيعة مزدوجة : 

هى أولاً غاية فى ذاتها . إن طقس التهاء ووحدة فى التذكر 
واللعب والتخيل ؛ فى الفرح والحزن والتأمل ؛ وليست مجرد آلية 
غوألللص . 


أوثانيا ٠‏ ما هى كذلك تؤدى بصورة طبيعية دور قناة للوساطة 
أو سيرورة من الجمزئى المتعدد غير امترابط وغير المتشكل ‏ إلى 
آلْصَوَرَة الى تختزن الكثير من العناصر وقد اكتسبث خصيصة 
التحرك من المعيش إلى الرمز ؛ أى أنها بلغت حركية الفن . 

هذه الممارسة الاحتفالية هى إطار تتبلور فيه الذاكرة الجماعية 
فى صورة متكاملة , وتنشأ المسافة اللازمة لرؤية الذات . أى 
مسافة المرآة التى يولدها الوعى . هله المسافة المرآة تسمح 
بمسرحة السذاكرة » والرصول بصورتها المتكاملة إلى سلطة 
الكتابة . 


آلية الشمو فى التص الحى : هى الآلية أو المراحل التى ينمو 
بموجبها «النص الحى؛ ٠‏ والتى تذكر بآلية نمو الملحمة (الملحمة 
الطبيعية لا العالمة) . 

اللقاءات العفوية والاحتفالية . النى تتوالى » تكشف نواة 
التص , وهذه النواة هى الحكاية || 
الحكاية التى تروى بأشكال عدة 
ذلك أن المناطق والتجممات المخثلفة تسقط عليها نظراتها أو 
مشكلاتها . وهذا يعنى أنها قابلة لاستيعاب هذه الإضافات » 
وأنها تتصل بهم مشترك . 

وآلية نمو النص انطلاقا من النواة تتم عبر التكرار . غير أن 
تكرار الحكاية - النواة هنا - ليس تكرارا لمحفوظ محدد ؛ إنه 
تكرار لناسية » وموقف ؛ تكرار يتخلله التعرف والاكتشاف 
والتخيل . 


َل 


خخالدة سعيد 


هذا التكرار ئيس إعادة حرفية لنص أوحكاية » بل ينتج من 
والحكايات» بقدر ما هنالك من الإعادات ‏ وعل هذا المستوى » 
ليس هتالك تذكر حقيقى , أى استعادة نسخية (وهو ماتثيته 
تجارب علياء انتفس) » حتى ليمكن القول إن كل ماض يستعاد 
هو ماض وحلم » هوماض متصور . أوماض يعوض عن مأزق 
الحاضر . وهذًا يجعلنا فيز فى مسرحية دأيام الخيام عالمين 
متناقضين تناقضا حادا : فردوس القرية الفقود » وجحيم إحياء 
المهجرين . 

هكذا يؤدى التكرار الاحتفالى إلى نمو النواة (بالتذكر 
والتخيل) , فتستقبل الإضافات والتعديلات المستمرة » 


وتستقطب القصص والأخبار بقوة التشابه أو التكامل » حت 
تغدو تعبيرا عن التجارب المعيشة حاضرا قادر تعبيرها عن 
التجارب الماضية . 


الفرقة التى تشكل قناة وسيطة ٠‏ والقادرة بوعيها النوعى عل 
الانقسام إلى راء ومرثى ؛ أى على مسرحة الذاكرة » تتحرك 
بالجزئى فى انهاه الكلى . وهكذا تنتظم الحكابات:والأخبار 
المتفرقة فى دأيام الخيام؛ فى عمل على قدر كبير من البنائية 2 إنها 
ترسم , بمجموعها , انكسار عام القرية عب إضاءة تجلفخ 
ساطعة للماضى وفصول هذا الانكسارأء, وتجممٌ الخطام على 
هامش عال المدبنة . وفيا تتآلف الجزئيات والأخبار لترصم هذه 
ا حركة الواسعة » يخشرقها خيط تحصن + اتجيع,إولا.+ مم 
رمزى » ليتدائعل مع لوحة السقوط الاخيرة : الحاج محمد يغائق 
أمواج البحر , والمقتلعون يعانقون للصير المجهول ٠‏ 


وبيدو أن هذا المسار من المتعدد المنتوع المبعثر إلى اللوحة 
الكلية الشاملة ‏ بمبز الرؤية التأريخية لروجيه عساف وفرقة 
الحكواق . ففى المسرحية السابقة ومن حكايات 075 تعرضص 
المشكلات الناتهة عن معاهدة وسايكس بيكوء بدها من 
اليوميات : متاعب الشريط الحدودى الذى رسم ؛ البقرة التق 
مجتاز الشريط ؛ البا المتنقل ؛ وتأخعذ الأخبار فى الالتثام وكأنها 
روافد تتلاقى قبل آن تصب فى المجرى العام . ويجسد هذا 


.باتساع الحركة والمساحة المرثية » وصورة الجموع '' 
الخشية , وفى الصورة السينمائية التى تسقط على خلفية المسرح ٠‏ 


مصطلح «النص الحى» : مايكسب العمل صفة «التص 
الحى: هو السيرورة اخاصة تنبض به كا أ 1 

المعيش (الوثائقى) . من تثار الأخبار والمسوا 
والذكريات الخصوصية أو المشتركة » لكن الجزئية | 


وتقوم خصوصية هذء السيرورة على كونا : 


. سيرورة شفوية تواصلية‎ - ١ 
. غوافى تجاه الصوت الجماعى‎ - ٠١ 
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م - تتم فى اللكان الطبيعى للجماعة . 
- تتحرك داخل زمن الجماعة . 


: التص الحى ينمو شفويا‎ - ١ 
«النص الحى» مشروع متحرك . لذلك يكون شفويا » أى فى‎ 
ما قبل الكتابة . ما قبل الكتابة - حتى لسودونت بعض‎ 
'نه لم يتبلور فى صورة . والصورة فى إطار مسرحية‎ 
. دأيام الخيام» مشر وطة بتكامل الذاكرة , أى بتكامل الحكاية‎ 
لذلك فإن «النص الحى» لا يدون ولا يحفظ أو يتلى » إنما تعاد‎ 
صياغته فى كل مرة انطلاقا من «ذاكرة حية» . وأحدد الذاكرة‎ 
: الحية بخصيصتين‎ 


١‏ - بأنها ما تستدعيه مؤثرات الحاضر وحاجاته استدعاء 
عفويا , لقدرته على التفسي أو خلق التماسك أو المعارضة أو 
التعويض . 

” - الذاكرة الحية لا تكون محددة ولا مساوية لنفسها ؛ لان 
الحاجات الحاضرة والبنى القائمة تغيد صياغتها فى كل مرة ٠‏ 
«والتص الحى» أو مشروع النص » الذى لا يستقى من ذاكرة 
حية , إذن » شديد التأثر بقائله ؛ يجسد قائله (هجة وطبقة 
صوت وتعبيرا جسديا , ومزاجا) , ويتجارب قائله الخشاصة 
بوالعامة ؛ بتقاليده » وبالاسلوب العام السائد فى هذا المقام أو 
ذاك , وبالستمع » ويزمان استدعائه (استدعاه النص) » 
ومكانه » وظروف هذا الاستدعاء . 


وإذ يتكرر اثتقال عناصر النص على ألسئة الناس تلقل هذه 
العناصر بحمولات تعبر عن النوازع اللاواعية » وتصور تفاصيل 
من المستوى المعيش » وحول العنصر إلى حمالة أو إشارة تتكائف 
حوها الدلالات . 
فى مسرحية وأيام الخيام» أمثله عذة مثل «رمى ا منديل» و وكسر 
النشل» إلخ . وأتوقف عند مثال «إبريق الطبازة» : هناك مكانة 
الإبريق » والحرص عليه » والهاجس الدائم على طهارته ء 
وامتلائه ؛ وضرورة تطفيفه , واحتلاله الأسبقية فى قائمة 
لقتنيات التى تحمل عند الحرب . وتحليل هذه المحمولات 
ارتباطاتها الدينية والاجتماعية والزراعية » ومنها 
ما نسرب من رواسب سحرية وصحراوية » وما بتصل برموز 
جنسية , فضلا عن دلالاتها التاريمية والسياسية . ومنزلة الإبريق 
هنا مظهر من تاريخ جماعة مرت عليها حقيمن التشرذ 
والمطاردة » وتحددت لديها الضرورات الأولية التى تحمل عند 
الارتحال . 


+ - الئص ا حى يشمو فى اتجاه الصوت الجماعى : 
الحكاية الشفوية ملكية رعامة . ملك لراوهاء أشخاص 


سسب 00د 


7 كثبرون بروونها » يخترقون شخصياتها لحظة . أويعيدون اختراع 
التفاصيل لوقائعها ء أشخاص كثيرون يدخلون فى الحكاية ثم 
يخرجون تاركين بصماتهم » طابعين هواجس الحاضر وأحلامه 
فوق وقائع الماضى . وهكذا إذ يتداوها الناس أفرادا أو جماعات 
يخطون فيها ذكرياتهم ونوازعهم وتجاربهم , لتتواصل فيما بينها 
وتتفاعل بموجب آلية النمو الملحمى , فتتنظم الأخبار فى 
حكاية , والحكايات فى سياق تأريخى (لا بمعنى تاريخ الوقائع 
وثائقيا . بل بمعنى التأريخ للغليان العام » ما كان فى مستوى 
الوقائع وما كان فى مستوى النواز |والاحلام) . هذا التفاعل بين 
متلف العناصر يسقط بعضا منها أو يجوره , فى حين يحل البعض 
الآخرفى المركز . وهكذ! ينبض الخاص إلى العام . والحزئى إلى 
القانون ؛ دون تغييب الجزئى , أو إفقاد الخاص نكهته 
الشخصية . 


م - تتم هذه السيرورة فى المكان الطبيعى للجماعة : 

أى فى الوسط الذى أنتج الاخبار والحكابات ؛ لأن النمر 
الحقيقى للحكايات يتم فى تربتها الأصلية ؛ ولآن الاحتفالاث 
وسائر اللقاءات مرتبطة عضويا بالبيئة » بمشكلاتها وتقالطٍدها 
وطقوسها والعناصر الطباقية أو الأزمات التى تكسر هذه التقاليد. 
أو تخترقها وتولد الحركة , 

المكان الطبيعىهر امتداد لفضاء احمََامَة" 
العمل - الاجتماعى , والثقاق - الدينى . فى هذا المكان 
لا قسمة فى الاحتفال إلى فاعل ومشاهد ٠‏ أى لا تمييز يين مساحة 
للمرض ومساحة للحضور . هنا ينبغى كل تغييب لزمن 
الحاضرين » وكل تغريب أو استيعاب . هنا الحكوان والمحكى 
له حالتان مكتتان لكل فرد . لأن النص لا يزال جزء! من قائله . 
ومتى بلغ النص نضجه , وامتلك قدرته على أن يقوم بذاته (أى 
اكتمال الصورة وبلوغ مستوى الكتابة) يصبح الانتقال إلى 
المسرح المصطنع (التقليدى) ممكنا . 


؛ - نتم سيرورة النمو داخل زمن الجماعة : 

فالئص يولد وينمو وينضج فى لحظات لقناء . أى فى زمن 
مفتوح وفضاء عام . وقائع النص تنتسب إلى ماضى الجماعة أو 
حاضرها . وهى وقائع متباعدة جداً » وتتتمى إلى مراحل 


أسا زمن النص فهسو زمن السوعى المخسامل فى هذه 
بينها ؛ وهو وعى حاضر بالضرورة » 
ولا يستطيع أ على مناخ الحساسية العامة إزاء حالة أو 
قضية أو ظاهرة . وبما أن هذا الوعى المتأمل جماعى , أوتسهم فيه 
الجماعة بتوالى الحكايات واللقاءات . أمكن القول إن زمن هذا 
_ النص هو زمن اللجماعة , 


خالدة سعيد 


1 
قضايا تطرحهاالمسرحية 
رما كان من السابق لأوانه الكلام عن المسافة التى قطعتها فرقة 
منسرح الحكواق فى ابتعادها عن منطلقات المسرح 
اليونان - الأوروى ومفهوماته وتقاليده » وعن الدرجة الى 
بلغتها فى إرساء ( أو استعادة ) و مسرح إسلامى أوعري » . 
الكننا - بالتأكيد - نستطيع أن نقرر بعض المسائل : 
يلاحظ النتبع لأعمال فرقة الحكواق الأخيرة طرحاً جديداً 
لقضيتين أساسيتين استقطبتا اهتمام بعض كبار المسرحييين 
العرب , ولا سيا المجددين منهم , منذ أواسط هذا القرن . 
القضية الأولى هى مشكلة د الإسلام والمسرح 9096 ٠‏ وما إذا 
كان قيام مسرح فى الإسلام ممكنا . وقد كان الطابع الغالب على 
هذه القضية « استشراقيا» إذا صح التعبير ؛ لأنه شكل 
استدراجاً للمسرحيين والباحثين إلى النظر فى ظاهرة ثقافية من 
خلال المعايير والحدود الغربية . ومن أهم النناط التى أثيرت 
يصدد هذه القضية إمكانات إبداع نراجيدها فى عام لامزقه 
مكتكلة الخخطيئة , ولا يمكن فيه صراع الققدرء ولا تمدى 
لهم وسرقة معرفتها , كما ترمز أسطورة برومئيوس ٠‏ 
ول الخروج على الأمة والإجماع ( على غرار الخروج عل المدينة 
وقوانينها »,كبا تثل فى موقف « أنتيجوثا » ) ٠‏ 
رتب آلثانية هى مسالة التجديد والأصالة”© ؛ التى لم 
تبتعد كثيرً عن الموقف التوفيقى الفديم . ويتلخص هذا الموقف 
فى إرادة التاصل فى التراث مع الحفاظ على الصصيغة المسرحية وفق 
الأسس الغربية » سواء كانت كلاسيكية أو ملحمية برشتية » أو 
تنتمى إلى الاختبارات الإبداعية الجديدة . وترتبط هله القضية 
بمسالة الموية وتوكيدها , دون التخلى عن مكتسبات أو 
إنجازات » التحديث . وإذا اعتبرنا ما يكتبه روجيه عساف 
ويصرح به وجدنا أنه يرفض هذا التحديث وهذا التوفيق0""© بم 
فالمسرح الذى هو خطاب الجماعة الاحتقالى لا يكون إلا انثا 
من طبيعة حياتها . : 
ويمكن القول إن المسرح الغرى لم يمد مرجما لشرقة 
الحكواق . ولاهى تستمد معاييرها منه؛ وهى تجد نقسها 
خارج منطلقاته وغاياته , ونحدد إنتياءها إلى مراجع مغايرة ماما ٠‏ 
بل يعلن روجيه عساف' أنه انتهى من الهموم الإبداعية أو 
إبداع أشكال مسرحية جديدة » وهذه المسألة لا يقررها » 
با! 


تصريح مهما جاء حاسياً قاطعاً . ولعل الملاحظات 
بالطيع ٠‏ تصربح مهيا ج+ الت 
الآنية حول فرقة الحكواق بوصفها ظاهرة مسرحية » أن تلفى 
ضوءأيسهم فى جلاء هذه الأسثلة . 
من الممثل الكاهن إلى الحكوان المؤرخ ٠‏ 
يقوم مسرح الحكواق على السرد بدل التشخيص ( أو المحاكاة 
بالأفمال) أى على الحكاية . ومع أن المسسرحيسة 


ل 


خالدة سعيد 


اليونانية - الأوروبية » التى تعتمد مبدأ التشخيص » تقدم في 
النتيجة قصصاً ( قصة أوديب ٠‏ الملك ليرء فاوست ) » فإن 
معنى القصة هنا غير الحكاية » حتى لو كانت هذه المسرحيات 
ماخوذة عن حكايات . كيذلك لو حولنا الحكاية إلى عمل 
مسرحى ء يظل الفارق قائه| ٠‏ 

الحكاية قائمة أساساً على السرد لا التشخيص ؛ أى على 
ضف الأفعال وتحويلها إلى كلام ٠‏ وعل تغيب الشخصيات » 
فى حين يحول التشخيص الكلام الوصفى إلى أنعال » ويجسد 
الأسماء الغائية . 


وفى السرد لابد من وجود ضميرين متمايزين : 


( أن ) المتكلم يمكى عن ل (هو ) الغائب أو 
الغائيين ولابد كذلك ن متابينين : 

.زمن السسره - الحساضر وزمن الأفعال الوصوفة 
( الوقائع ) - الماضى ٠‏ 


وفى السرد لا ينم التطابق الكلى بين الضميرزين والزمنين ؟ 
فلا يستغرق أحدهما الآخر . وحتى عنديا "يلجا اللحكتواق إلى 
تقليد الشخصية المحكى عنها , فإن دشولء ا الندرك لاكإلخى 
شخصينه ولا يخفيها . لابد من انزباج أو إشارة ندل مل 
المسافة . وتبطل الإبهام ( كأن يقد رفيق عِلى كارأ فى مشهد 
الشجار وهو بثبابه الرجالية ٠‏ وبموك رَسواع ل الخية يمك 
الحكاية » إلى تناول منديل ووضعه عل رأسه ) ” 

أما فى التشخيص فيغيب الحقيقى مصلحة المتخيل والمجرد » 
ويغدو الكائن الحى التاريخى ( الممثل ) بجرد متقعص أو حامل 
للقناع - الدور 29 . التشخيص إذن تجسيد ( الهو ) الغائب ٠‏ 
وتغييب ( الأنا) الخكلم ؛ استحضار زمن وقائع المسرحية 
( الماضى ) » وتعليق الحاضر . زمن الممشل فى مسرحية 
٠‏ الأمثولة » ليونسكو('" توت التلميذة كل يوم ٠‏ وتفاجأ امربية 
كل يوم منذ أكثر من عشرين سنة على التوالى . زمن الوقائع هنا 
قابل للتجددإلى مالا نباية » ويبقى مقفلاً على نفسه » لا يمكن 
أن يتداخل فى زمن المشاهدين ؛ بل يلغى زمنهم عن طريق 
الإجيام . 

نذا لإييام هو امعيار الفنى » ومقياس نجاح المسرحية 
بلمنظور اليونائى - الاوروي . وقد بلغ هذا الإيهام فروته مع 
ستانسلافسكى , إلى أن جاء برشت ليينى العمل المسرحى على 
خرق الإيهام . 

واستطراداً » أشير إلى أن سمد الله ونوس » المتأثر ببرشت ء» 
يعتمد الحكواق ليكون بمثابة المؤرخ , أو الجسر بين الماضى 
والحاضر . ب رأ الحاضر فى ضوء الماضى ٠‏ والماضى فى 
ضوه الحاضر هذا فى مسرحيته ٠‏ مغامرة رأس المملوك 
جاير 01406 ؛ ففى هذه المسرحية يبنى فنيته على تواتر بارع يان 
بنا الإيهام وخحرقه , ثم بنائه وخخرقه من جديد . الدور هنا عند 


لد 


سعد الله ونوس حالة ؛ والحكاية أطروحة الكاتب الذى 
يشخصه الحكواق . وإذا كان هذا التواتر يتم بين مستويين » 
تاريخى بعيد » ومباشر يحاكى الحاضر » فإنا حكواق المؤرخ 
هنا , ( وإن يكن دوره تعليمياً ) جاء محاولة لفتح نص الحكاية 
عل المعيش » وإقامة مواجهة بين الشاريخ المتخيل والحاضر 
للباشر . 

والحكلية فى مسرح فرقة الحكواق هى أطروحة الناس ؟ 
كيفية يتهم لذواهم ‏ لآن الحكاية هنا منسوجة من أحاديث 
الجماعة . إن خزان الشكل الآخر أو المتصور للوجود ؛الشكل 
الذى بناه التذكر - التخخيل - الحلم - العزاء . إنها الخميرة التى 
تحفظ لزمن آت » خيرة الشراكة القصوى - وحدة الذكرى 
ووحدة الحلم . 

واقتراب الحكواق من الدور وابتعاده عنه دون الاغعاه فيه » 
ليواصل السرد » بمنع هذا الإهام القائل للذات . الحكواق ف 
مسرحية أيام الخيام يقدم الحكاية بوصفها فعل تذكر ؛ بوصفها 
علاقة بين أنا - وهو ؛ فهوفى هذا المسرح غير منفصل عن 
الحكاية , وليس شخصية من خارجها . الحكاية هنا ؛ هى 
صورة الأنا الماضية فى تواصلها مع الأنا الحاضرة . وإذا كانت 
الأنا الماضية هى المشهد فإن الحكواق ( أو الأنا الحاضرة ) ليس 
مجرد شاهد . 


ومشكلة اغاء « الأثاء وراء « الهو - الآخر  »‏ أو احتلال 
الدور المتخيل لذات الممثل ( الأنا ) » مشكلة عالجها عدد من 
كتاب المسرح فى أعماهم عل المستوى الانطولوجى » بأسلوب 
٠‏ مسرحية داخخل المسرحية » . وليس المجال هنا مجال استعراض 
هذه الأعمال ؛ ولذلك أكتفى بالإشارة إلى مسرحية متميزة 
للكاتب المصرى الراحل محمود دياب بعنوان«ليالى الخصاد؟2 
فى هذه امسرحية تتهيأ قرية للاحتضال بالموسم احتفالاً 
طقوسيا له طابع اللعب » ويجرى فى الاحتفال تبادل أدوار وتوذيع 
أدوار . فى هذه المسرحية » يصور الكاتب العلاقات الغريية بين 
المشل ( غير المحترف ) ودوره» كما يتبع حركة الدخمولعٍ 
والخروج فى الدور » وكيف يغدو الدور حلا للرعب ء أو علا 
اللهرب أو متنفساً ؛ ويظهر الكاتب فى هذه العلاقة نوع من لعبة 
الموث الخطيرة . 

وإذ يذهب أحد الأشخاص بعيداً فى تقمص دوره » إلى درجة 
ضاع مسافة الوعى والتميز ‏ تكون النتيجة قتل إنسان برى* ٠‏ 
( أهو الدور يقتل الممثل ؟ ملهو يقتل الأنا؟ ) 

هذه المسافة » مسافة الوعى عند روجيه عساف أو فرقة 
الحكواق » لا تمحى , كبافى « ليالى الحصاد » . لكنها لا تفصل 
بين المشاهد والشهد ‏ بحيث يصبح الحكواق سلطة الوعى 
الأولى فى المسرحية » شأن الحكواق عند سعد الله ونوس ٠‏ 

من هنا يمكن القول إن المسرح اليونان الأوروب ؛ على 


الرغم من مروره بالمرحلة العقلانية ؛ ظل فى منطقه الداخل 
يحنفظ بجذوره السرية والطقوسية » أى ظل قائماعلى الإهام 
والتأثير والتحكم فى انفعالات الجمهور وردود فعله . وما تزال 
التقنية المسرحية تعمل على رفع المقدرة الإبهامية للعمل 
المسرحى , حتى ليلتفى فى ذلك متناقضان : ستاتسلاقسكى 
وآرثق . 
الحكايات المرجعية واستعادة المعيش : 

نحن هنا زا نص ين فيه السياق التاريغى بالعينى المحدد » 
باللمسات الشخصية دون الرصف الإجمالى , الذى يختصر 
تجارب الناس الحية فى عبارات مجردة » ويغيب الوقائع 1 
أرقام وتجريدات ونشرات إخبار ت نص يينى || 
التاريخية بدءأ من جسد الواقع ؛من حكايات أناس عحددين : 
على أيوب والحاجة 
ودلا وسكنة ومنيرة . . تضخيما 
ولا مجازا ولا تبسيطا ولا غاذج أو أبطالا أو تجسيدا لافكار ومع 
ذلك , فإنهم لفرط واقعبتهم , ولوقوفهم على أرض اليومى 
الملموس ؛ يبدون قادرين على النبسوض إلى الرمز والإشارة", 
ويجيثون أشد تماسكا وأغنى دلالة وأبلغ تأثيرا ٠‏ أو أكثر إفناطًا من 
النمساذج والشعارات والتصورات والصور اللنقطة من عليلة: 
النظريات , أو المجردة من تنوع المعيش . 
عل أهيتها فى تكوين وحدات معرفية , تعيب اعبش الكو 
الحار والمتنوع نحت سلطة النظرى المجرد . لذلك فإن السيارة 


لحدالة للسرحية 


يبفون شركاء أساسيين فى إنتاج هذا النص . فمجرد نرتيب 
الوقائع ( التى رواها مهاجرون ) يتنج نسقا دالا ينم عن وجهة 
نظرء ويقدم رؤية تأريجية . 

وظاهرة استعادة الأشياء والعلاقات يكامل تفاصيلها تبدوٍ 
هنا ء ويوضوح , دفاعا عن عالم ممزق منبوب ؛ يواجه تدميرا 
يوميا ( لا بالمعنى الحري فقط »بل بالمعنى الثقاق والإنساق ) ٠‏ 
إنه تدمير يستهدف علاقات الناس وقيمهم وذاكرتهم . وه يتهدد 
وحدة الكائن والناس 206 . فضلا عن وجودهم المادى 
وانتمائهم إلى أرضهم . 

ظاهرة استعادة الأشياء والتفصيلات لا تفته الخط الذي 
تتحرك فيه فرقة مسرح الحكواى . إنها ظاهرة ثقافية واسعة ٠‏ 
.بدأت ملاعحها الأولى منذ مطلع السبعينيات فى الرواية أولا ثم 
فى الشعر والقصة . وظهورها فى الشعر عمل بغلبة التفصيلات 
غلبة هددت تماسك القصيدة . بل القصيدة من حيث هى 
منظومة ووحدة . وفى أواخر السبعينيات كان معظم شعراء العقد 
يكتبون «اللا - قصيدة واللا - أسطورة؛ » ويسيرون فى عكس 
طبْرِيقَ النجريد والترميسزء يعودون إلى الجسد ؛ إلى 
التتلبيلؤت2"9 . . 

إن كانت قصائد قليلة قد خرجت من التحدى يبناء تاريخ 
ره ينيض من جسد الأشياء وعريها الفكرى ( الدينى أو 
الاتتطورى > الرصزى أو الفلسفى: أو السيامي ) فس ي بم 


1 القانءة ذاعا 


خالدة سعيد 


بالأرض وما يتفرع عن ذلك . وفى العلاقات العائلية 
والعاطفية » والعادات والطقوس والممارسات الدينية وأشكال 
التجمع والتعاون , كبا تبرز فى الكلام الذى يحمل ذلك كله 
صيغا ومفردات , وهجة . وتعابير إيمائية , وأغاز 
التجارب . وإذن ترسم المأساة اليومية على مستوبى الشزامن 
والتعاقب 


سقوط المسرح السلطوى 
ورد الاعتبار إلى الذاكرة التأريمية . 


المسرح اليونئى الغربى بوصفه وريثا للاحتضالات الدينية 
وطقوس الآلهة , قد تحول إلى شكل رمزى لمركزية السلطة 
ومركزية المعرفة ٠‏ 

ولقد ظلت الموضوعات « النبيلة » للمسرح , التى اختصت 
بها التراجيديا » تدور حول الآهة والملوك والأبطال ومجترحى 
العجائب والغرائب . 


وأبسط مظاهر سلطوية المسرح هى ٠‏ “#إتباييركز 
البث ٠‏ نؤثر ولا تنأثر 0 
المشاهدين منفعل . إنها تتحكم بالعواطف كا تتحكم بالمواقف 
والأحكام ( يمكن مثلا أن تجعل اللجمهور يتعاطفمع بطل فتل 


يتحرك عبر السيرورة الخاصة للنص الحى الذى تحتضن الفرقة 
نواته ؛ يتحرك من الأسمار إلى الذاكرة أو التأريخ , من الشفوى 
العابر إلى سلطة الكلام أو سلطة الكتابة . 


القد ظل ٠‏ الأدب » الشعبى ( والاصح النراث التعبييرى 
الشعبى ) بحكم منشئه وعامية تعبيره وطبيعته هامشيا » قياسا إلى 
اللغة السلطوية . كان نوعا من اللغة 
الحكم ومديئة الأدب : أى خخارج الكتابة والتأريخ . ولم يدون 
هذا الآدب إلا بعد أن مرت عليه عصور . وأمكن توظيفه أو 
تليعه . حتى بعد تدوينه لل بمتلك شرعية الكتابة ؛ لانه ظل 
خخارج قواعدها الصارمة المقدسة . وخارج ايديولوجيتها , علما 
0 أى تلك التى لم تعد مجالس الناس 
لم تعد مُتداوّلة عفويا , نوع من تغييب الذاكرة 
بحركة الجماعة , أو التى تممْلها الجماعة 
مشكلاتها . امؤسسات الدينية والسياسية المحافظة تميل إلى 
الارتداد إلى هذه الذاكرة الغابرة ارتدادا تقديسيا أو تعليميا . 


هذا الأدب الشعبى هو الذى انبجست عبره الصور والاحلام 
الجماعية والمشكلات , والحساسية العامة فى عصر الانحطاط 
الذى فقد فيه الادب الرسمى دفعته الحية » وخنقته الضوابط 
والحدود ومعايير الحكام ( حماة ) الشعراء والأدباء . فقد حل 


نسب صاحب و سلك الوزرء إلى الإمام الشاقعى هذه 
الآبيات : 


رايت غخمال الظل أكبر عبسرة 

لمن هوفى علم الحقيقةراقٍ 
حرم الف لور داه 

وتفنى جميعا والمسحسرك بساقي»29 


وهو يكشف علاقة بأسطورة الكهف الافلاطونية . وانتشار 
التصور الافلاطونى للكون . نحن هنا بإزاء مشهد فقد البعد 
الثالث ( أهو بعد الحرية الشخصية ؟ ) واختصر الآلوانٍ إلى قانم 
ومشرق ؛ ظل ونور . إنه مشهد للغياب » يكشف صمت 
الأشكال التعبيرى الحى » ولا يقدم الرجود إلا ظلالا والرجره 
تراسيم . ويتحرك الشكل البشرى ظلا على مساحة صحراوية 
جردا فيها العلاقة بين الكائن والاشياء غائبة . والعلاقة 
الرحيدة التى تمنح الحركة هى علاقة بغيب يمرك الكائن فيان 
ويمضى , دون أن يترك على الحيز الذى تحرك فيه آثاره . 


ومسرح الحكوان فى إصغائه العميق إلى الموروث الثموئاي) 
وفى الدور الذى يقسوم به لإيصال الذكريات والحكابات إلى. 
الصورة المتكاملة , إنما يمنح الاعتبار الاكبر للذاكرة التاريفية ٠.‏ 
أى الذاكرة النى تشكل التصور ا حالى للأوضاع والاشنياه. بقباماره' 
وخلفياته , دون أن تكون هذه الذاكرة كتيمة على ما ظل مستمراً 
عبر الطفوس والمعان المتجددة من تلك الذاكرة الغابرة . 


الهوة بين الفنان والجمهور 
أو لغة النخبة ولغة القاعدة . 


محاولة روجيه عساف وفرقة امكو خطرة تطمح إلى إيصال 
الصوت الجماعى الحى . بزمنه الملىء ولغته المحرمة » إلى سلطة. 
الكلام أو سلطة الكتابة (أى سلطة النص المكتمل) . ومشذ 
القديم وحتى اليوم » والكلام يأنى من الأعلى (وليس فقط بمعنى 
المخصة والمنبر والمحراب والهيكل) » لكن إيقاع العصور الماضية 
كان يتيح للقاعدة أن تعيد إنتاج الكلام الأ من أعلى عل 
صورتبا أو تصورها ‏ كإعادة إنتاج 5 
وإعادة إنتاج التاريخ العباسى وصورة بيد ب 
أو تعدد قصص «المولد» و «المعراج» » وإنتاج الطرق الصوفية 
وأهل الكرامات التى تبث المقدس » أو إنتاج الأحاديث النبوية 
عن طبريق وضعها ونسبتها إلى النبى . (هذه الأحاديث وإن 
كانت غير صحيحة أو غير مأخوذ بها شرعا . إلا أنها تبقى تعبيرا 
ا ونزعات , وتدخلا من الناس فى الكلام 
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إيقاع الماك إفيوم » يضيق مجالات اللقاء الشعبى الذى 


الحدالة المسرحية 


بتكو إن اللغة الجماعية ٠‏ ومركزية الدول الحديثة 
بمقلاتيها الفرقية وسلطتها الإعلامية . تعرقل انبثاق موروث 
كلامى شعبى , وتقمع ماتبقى منه » أرتعيد إنتاجه على صورة 
الفتها وأيدبرلدجيتها . (الآدب الشعبى فى وسائل الإعلام ٠‏ أو 
الامج النترض أنباشعبية » أوإعادة إنتاج الفولكلور) . وتبدو 
قنرات الاتصال بين المعيش المباشر والحى وبين مراكز الدوجيه 
والضضبط مقفلة ل معدومة » يسيب من السلطوية الإعلامية 
الى اليرزيق) . ذلك أن التواصل قائم ين مراكز الضبطه 
والنجيه . والتيحرك يتم من هذه المراكز فى اتجاه القا 
الأجهزة المتعددة (البرامج التعليمية , والمناهج . وكتابة 
رلغة التمويه » وصياغة الخبسرء 


حللت لبدا نا مضمونها السياسى ٠‏ والصحافة ٠‏ والقوانين ٠‏ 
والشعارات الرسمية) . وهذه جميعها تتكامل وتتكافل في| بيغها ١‏ 
وعمدوها الاول هو تواصل الناس واجتماعهم وتصور 
سادرم المفوية ؛ عدوها الأول ذاكرة اناس » وف التيجة 
تاريخ التحتى . 


عبَآتَ التوقيع الفردى ٠‏ 

إؤتقورقة مسرح الحكوان بدور الوسيط الذى بببىء 
رمك الجمماعة أو ذاكرة الجماعة فى صورة تصل إلى 
سلطة الكنابة » نظل منسجمة مع حالة الالتصاق الكامل 
بالجماعة , فلا توقع العمل إلا كفرقة ٠‏ بل تشرك فى التوقييع 
مجموعة من القرى الهُجرة ٠‏ 

هذا التخل عن التوقيع الفردى ليس نتيجة لعلاقة الفنان 
العضوية بجماعته , ولعمل الفرقة ككل متكامل وحسب » بل 
هو خخرو: على تقليد قديم عربق فى الرسمى من الثقافتين العربية 
والأوروبية . إنها عودة إلى موقع إلفنان الشعبى من الجماعة . 
الفنان الشعبى لا يوقع الأعمال لأنه مرحلة فى سلسلة , ولآنه 
الفنان العضوى حقا » إى الذى لا ينفسرد ولا يتميز إلا لحسظة 
الإنتاج الفنى ٠»‏ ويشكل مظهرا من مظاهر تعبير الجمامة عن 
تفسها ثم يعود للاندماج الكلى مجددا ٠‏ 

لفن الشسرقى والإسلامي, بخاصة » ظل مندمجا بالمعيش 
5-5 العام فتفوش الارابسك , والمنمنمات , والخزف » 
والخط ) والعمارة » والسجاد» والنحت - كانت جميعا جزء 
ل بنفصل عن الخية الدينية أو العملية . كبا أن طابع ‏ 
الفنى كان جراعيا أكثر مما كان إدداعا مستقلا . إنه لغة 
فيها الفرد لونا ٠‏ 

وعندما تنظر فى العمل المسرحى"؛ الكلاسيكي منه أو 
الحديث , سواء كان لبرشت أوجارى » أوكوكتو, أوآرتو؛ أو 
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ذل 


جروتوفسكى ٠‏ أو بروك إلخ . . فى الغرب » ولعصام محفوظ 
والطيب الصديقى وريمون جبارة وسعد الله ونوس . أو يوسف: 
العاى وكاتب ياسين ويوسف إدريس والفريد فرج وميخائييل 
رومان . وحمود دياب عندنا - نرى تواقيع أفراد » وما تعداد 
هذه الأسياء إلا للدلالة على ذلك . إن العمل هنا نتاج عبقرية 
الفرد وخخصوصية رؤ يته . 

هكذا أخذ اسم روجيه عساف يغي 
والفرقة تندمج فى حيطها اندماجاً صوفيا 
وبعد أن كان الحكواق البارزفى الفرقة هورفيق على أحمد , انتشر 
دور الحكواق على الفرقة بكاملها » وغابت النجوه 
وهذه ظاهرة ذات دلالة خاصة فى مرحلة من 
الفرد اهتماماً بالغ » سلبا أو إيجابا . وتشهد فلسفات ومذاهب 
تبنى مقولاتها على الفرد . 


الحظة الكتابة. 

يتكون النص الح وينمو شفوياً : متحركا زمالياً ومكانياً 
لبتمكن من تأليف الصوت الجماعى . إنه لاِيثذ مكتوبام ربل 
ينتهى إلى الكتابة . والكتابة بهذا الممنى الحؤد كلظ اكتمال 
النص الحى .سواء دون على ورق أم لم إبدون . الكتاية هي 
اكتمال الشكل وانفصاله عن قائله . وقابليته لِلانتَالتتمامه على 
المسرح أو على ألسنة الرواة . 


الكتابة اكتمال . هذا لا ينفى عن النص المكتمل الانفتاح » 
وقابليته لقراءات متنوعة ؛ ولتأويلات . ولا ختلاف فى 
الإخراج أو للدخول فى ميادين مختلفة . لكن النص المفتوح 
غير التص الحى . بالمعنى الذى حددته . ورما كان اصطلاح 
النص المفتوح يصلح بديلا لاصطلاح النص الحى لولا احتمال 
الالتباس . فقد ورد اصطلاح النص المفتوح فى كتاب « امبيرنو 
إيكو» الذى يحمل عنوان « الآثر المفتوح » ١‏ , كما أنه رولان. 
بارت » بعد « لويجى باريسؤن » استخدم الاصطلاح نفسه » 
والنص المفتوح عند هؤلاء هو نص مكتمل , لكنه يحتمل 
قراءات متعددة . أو يسمح للقارىء أ" بتار فيه مواقع ويحاور , 
وأن يبصر سياق العمل استنادا إليها . ومن الأمثلة التى يقدمها 
نو إيكو عل ذلك كناب : أوليس » لجيمس جويس ٠‏ أو 
«جاليليو» لبرتولت برشت ٠‏ «والكتاب» لما لارميه . وواضح 
أن إسهام القارىء هنا ذهنى شخصى , لا يتدخل فى مادة 
التص » وتدخله فى بنائه محدود . وأيا كان التشوع فى القراءة 
والتأويل فإنه لا بلزم أى قارىء آخر . قد يشكل طورا جديدا 
من أطوار النص ٠‏ لكن النص الأصلى يبقى المرجع . وحتى لو 
اعتبرنا النص المكتمل المفتوح مجموعة قراءاته (كما اعتبر ليفى 
ستروس الأسطورة مجموع رواياتها) ٠‏ فإن هذه القراءات تتدخل 
فى الدلالة ولا تتدخل فى الدال . التص الحى نص متطور متنام 
على صعيدى الدال والدلالة معا . واكتمال النص هو اكتمال 
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الدال . ومن ثم قابليته للاستمرار والانتقال بتمامه . واكتمال 
النص الحى هنا يوصل النص الجمعى إلى سلطة الكتابة . 
سلطة الكتابة 

الكتابة ها قوة السلطة بمختلف معانيها . فى التعابير الشعبية 


للتبادل السريع لكتبت فى الطين العادى . 
دون تبدها . الكتابات المقدسة حكمت حياة الناس . بل 
حاكمت ما كتب قبلها وحكمت له أو عليه فاسقطت عليه 
القداسة أوقضت بمحوه . « الوصايا العشر » أعطيت على « لوح 
مع أن الصوت الذى نطق بها أعظم من أى كتابة 
الآية القرآنية الأولى بدأت ٠‏ اقرأ على نحو يضمن كتابة سابقة , 
الكتاب , حتى حين كانوا نساخاً وكتاب دواوين ٠‏ تمتعوا بهالة 


اميلاد) 
وبحثه ؛ وتنتهى هذه العبارة ١‏ فنا 


فى نصب من الحجبر 
ما عاناه وخبره » . نفشه ليثبت ؛ نقشه ليُعلم ؛ نقشه.بديلا 
للخلود الذى ارتحل يبحث عنه . 


وعل مستوى آخر نعرف قوة ٠‏ الكتيبة ؛ » أى الكتابة فى رقاق, 
تعلق فى الثياب بوصفها تعويذة . وكاتب ٠‏ الكتيبة » يمثل سلطة 
دينية أو سحرية . وكاتب « المكتوب » هو الخالق ؛ وكاتب 
القوانين هو الحاكم ٠‏ وكاتب التاريخ هو السلطة . وكل كاتب 
سلطة أومثل للسلطة , أو سلطة معارضة , أو سلطة بديلة ٠»‏ 
أو سلطة تعليمية ( ابن المقفع قتل لأنه مارس الكتابة إصفها 
سلطة تعليمية موجهة إلى أهل السلطة السيياسية ). 

فرقة الحكوان لا تكتب » ولا تؤرخ , لكنها تشكل وسيطأ 
عبره تكتب الجماعة وتؤرخ . هنائتبض الكتابة من القاعدة 
بدءا من الجزئيات ١‏ من الأفراد ؛ من الحموم اليومية ؟ 
من الذكريات . التاريخ كان دوما يتم من فوق , معتمدا الاثتقاء 
والإسقاط والتجريد . والتاريخ هنا ليس مجرد أخبار الأنبياء 
ولا الحكام » أوكبار العشاق والأثرياء » ولا أخبار احروب. 
والمعاهدات ؛ أى ليس أخبار د الإعلام » وه العناوين » . إنه 
أخبار أشخاص وتفصيلات لا مكان لها على صفحات التاريخ 
الرسمى . وهكذا فالسلطة تكتب تاريخ السلطة . والناس 
يؤ رخون حكايات الناس التى ظلت خارج الكتابة . كما فى 
الآدب الشعبى الشفرى . هذا الأدب الذى يمفل بالحقائق » 
ومع ذلك اعتبر صنو الخرافة حين دون 


خامة 
ريما كان هذا المسرح يوهم بالسهدولة » بأن مادنه قريية 


المنناول ء لكنه على العكس من ذلك ؛ إنه شديد الصعوية ء بل 
بشكل مزلقاً كبيراً يمعل العمل يقف على حافة التبعثر وفقدان 
الدلالة ؛ إذما الدلالة التى ينتجها تجرد نسخ المظاهر الحياتية 
اللبعثرة دون اكتشاف العلاقات بينها » ودون النبوض بها من 
التشتت والجزثية ٠‏ أى من الذاكرات الغردية البصرية إلى ذاكرة. 
جماعية ؟ إنه مسرح شديد الصعوبة ؛ لآنه لا يكتفى بالخسرة 
والخبال والتقنية والمسرفة الواسعة » شأن الأعمال المسرحية 
الناجحة ٠‏ بل يستغرق ان » ويتشطلب منه الإصغاء 
العميق والاتحاد الكامل . الذى يبلغ هنا درج 


والشرقة » وبينه وبين الإجماعة التي اخمار أن يكون وسيطاً 
لصوتها , تتدرج عبر مراقى الاهتمام الاجتماعى - الفنى لتبلغ 
التماهى الكامل ف 0 ابلا للتقليد 
من حيث هو إنجاز مكتمل , بل بوصفه مبدأ وتجربة . والممارسة 
|الحياتية هى التى نحدد لأى تجربة من هذا القبيل شكلها الخاص . 


1 ) ##ظر مثلا البحث الذى قدمه إلى المؤتمر الاول للكتاب اللينانين ,. 
ا منعقد بإشراف اماد الكتاب اللبناتيين ( كانون الثئنى 182٠‏ )) 
بعنوان ٠‏ نظرة فى المسرح » و« الحديث » 

انظر أيضا البحث امخشور فى مملة و مواقف » المدد 45 ٠‏ بعنوان 
«مسألة لترو اي ارات ورين ين 


الاجتماعية الى تعد مكان وزمان التجمهر . وتخصص مهمته فى جلة. 


الحداثة المسرحية 


وقد نجح هذا التماهى . وهذا الإستيطان لذاكرة 
جعل السرحية استنفاراً للخيلاء الشعبية .» 
السر الذى يولد البهاء المعادل عندها للحظات الحب والموت . 
إن ذرى المسرحية قد ارتسمت فى لحظات الحب الخفر» لكن 
الجرىء فى وجه التحدى , والموت الخفر السرى . حيث يتسلل 
العجوز ( الحاج محمد ) إلى موته . ويسلم نفسه للأمواج . 
موقظا تاريخا من الأحزان فى لحظة انخطاف صامت 
وبلا احتفال . موت العجوز هنا أغنية قديمة ؛ رسالة فراقية ؛ 
حكاية جديدة لتاريخ قديم . 


هذه المسرحية التى تبدو محافظة لأنما تقدم الراهن المتحفق 
لا المحتمل على أنه الصورة الكاملة ؛ وتوهم بالواقعية الوصفية 
التى تنقل الواقع فى جزئياته , إنا هى قراءة كاشفة , ترسم الخط 
الواصل بين الظاهر والأعماق ؛ بين ظاهر مبعثر , وباطن يتوحد 
فيه الحب والموت والححياة . 


الممارسة الاجتماعية» مواقف . عن 48 - 9/1 

(7) أقصد ه بالمسرح الطبيعى » للجماعة ما يرى روجيه عساف أننه 
« متصل بإرادة داخلية ( أى ملازمة للحياة اللجماعية ) ؛ فموقعها 
متصل بالبيئة , وإيقاع اللقناءات فيها بتبع إيقاع الحلفسات 
الجمعية » . اللصدر تقسه . 

( 4 ) مفردات الذاكرة الجماعية هى « مكونات الذاكرة المشمر 
والذاكرة الجماعية هى ما يمكن أن يرلّد و اللحمة اللجمعية 
٠‏ لغة فاعلة » , أى ما يجد فيه أفراد امماعة صورتهم أو ماضيهم » 
أو ما يحركهم كأفراد أو كجماعة . انظر ايضا مقالة روجيه عساف 
«نظرة فى المسرح والحديث »ص 8 .. 


ركةء 
يه ٠)‏ وينتج 


خالدةسعيد 


( 6 ) ورد هذا التعريف فى ٠‏ الأثر المفتوح ‏ لأمبيرتو إيكو ,50 0م عطددنا. 
,امتمظاعة لمنسمت جم ممتتمنا!عة اف در1 ,عاتعجهه مم10 
لمكم 8 
(5) عرضت مسرحية « من حكايات 78 » فى مناطق الضاحية الجنوبية 
لييروت وبعض القرى ٠‏ كما عمرضت عل مسرح ٠‏ يسروت » 
لفلللة 
() انظر مثلا أطروحة « حمد مزيزة » د المسرح والإسلام » الترجمة 
العربية ( رفي الصبان دار اغلال . 1411 ٠‏ القاهرة ٠‏ ص 80 . 
(4) انظر لويس ماسينيون , أوبرا مينورا , الجزء الثالث ص 1١‏ 
.لمعه بدمعقال! ب :عم0 ,«ممو تدا ناما 
انظرفى اللوضوع نفسه : 
عل وملاو عمدت عاك جم دل ممصعاجعجس "1" _ نوع صدم6 9.1/65 
“"سمانا"! عممة ستصمة 1١‏ 
ونيام : أن المسيحى يردد فى صلاته اليومية ٠‏ أبانا اذى 
رة د ولا تدخلنا فى التجارب  »‏ فى حين برهد 


ويلاحظ د 
فى السموا 
امسلم فى الفائمة آبة و اهدئا السراط المستقيم » , مبينا ما فى العبارة 
الأول من الصراع مع التجربة والخطيئة » وما فى العبارة الثانية من 
الآمل الطمئن . 

(9) انظر مقدمة مسرحية ٠‏ الفرافير » لبوسف إدريبين!] وقيمة سعد الله 
ونوس لمسرحيته « أبو خليل القبانى » . .وكذّلكبيملة المعرقة,المدد 
36 مسشق , 

)٠١(‏ راجع ما يقوله فى هذا الصدد فى مقالته ومييالة فن التمثيل فى المجتمع 
الإسلامى » مواقف 48 - صن /إ -.34. 

(11) وره فى حواره مع عباس يَفَولَت ريع افر تاريخ 
رفرسلا 

(11) «مسالة فن التمثبل فى المجتمع الإسلامى » مواقف 47 

(15) تقدم فى مسرح 0#اءاته1ة ها بباريس منذ ربع قرن دون انقطاع. 

(14) دار الأداب بيروت , نشرث الطبعة الأولى بدمشق » 181/7 , 

(16) محمود دياب . « ليالى الحصاد , . القاهرة 1617١ ٠‏ . 

(10) عباس بيضون فى حواره مع روجيه عساف » السفيي . 


يدن 


(17) من حديث قى ‏ التهار العرى والدول » . 

(14) حليم بركات «عودة الطائر إلى البحر دار التبار 1951 . 

(14) صنع الله إبراهيم «نجمة أغسطس » دمشق , 

70) إلياس الخورى « الجيل الصغير» دار الآداب ‏ يروث 1498 

(11) ولاسييا مسرحيته « قهوة المعلم أبو ا مول » . 147٠‏ ؛ وانظردراسة 
محمد بركاث حول « مسرح المقهى » . « مملة المسرح 6 ٠‏ القاهرة 
عد م7 +1417 صن 310-71 

(97) انظربهذا الصدد , محمد بركات « قرقة القليوبية ‏ مجلة المسرح عده 
7 1434 كذلك للكاتب نفسه و فرقة المتصورة » مجلة المسرح 
عددم7 ؛ عام 1474 أنظر أيضا ليسرى الجندى ٠‏ فرقة ممياط » 
مجلة المسرح عدد 15 عام 1174 كذلك تقرير أحد فنوع حول تجربت. 
المسرحية فى 54 قرية سورية . مملة الموقف الأب , العدد ٠19‏ 
السنة الثاية مش 18197 

(78) انظرء إبراهيم حمادة » «خيال الظل ومثيليات ابن دانيال » ٠‏ 
١‏ القاهرة 1437 

(14) المصدر السابق ص 60 
كيا ورد فى ص 40 هذان البينان لاحمد البيرونى وهر من أدباء القرن 
السادس المجرى : 


«ثرى هذا الرجوه خيال ظل 
فسركله ‏ هنو |السنية 
فمندرق اليمين بطرن حرا 
وصندوق الشمال هوالقبور). 


الفقور 


(؟) تذكر عل سبيل المثال هذا الإعلان التجارى فى ظاهره . السياسى فى 
مضمونه الأخير : ١‏ لاماضاه) ومطاءهاة ٠0‏ 0000© » فضلا عن 
تعامل الإعلان التجارى مع جسد المرأة كسلمة . هذه الإعلانات 
تصدر عن السلطة . أى القوة الإعلامية الأول فى البلدان العربية 
( التلفزيرن ) . 

(15) أمبيرنو إيكر » مصدر سابق, 


هدى وصفى 


ملاحظات عامة : 


حداشةالميلودرامتا 


إن ما يستهلكه التفرج لبس هو بالحقيفة 
أو حت صوربها ؛ إنه نوع من وما فو 
الحقيقة» ؛ أى العا المبطن بإشارائه , 


رولان بارت 


أولا : حداثة داهن تعنى أنها لازال تسائدة فى الإنتاج المسرحى المصرى ؛ «فالقصة لابد 
أن تكون تارّيخية أو من الدب الشعبى , تصاحبها الموسيقى والرقصات الشعبية . وغالبا 
ما يدور الموضوع حول «تيمة الحاكم والمحكومين , والقضابا المطلقه للظلم 
والعدل . . . فمسرحيات مثل وسيف ذى يزل» ٠‏ و دقطه بسبع ترواح؛ ٠‏ و «ا ملك هو 
الملك» » و «عالم على باباء . و «بلغنى أيها الملك» . و «أمر إفراج؛ : و «شبيك لبيك: 
- كلها تحمل نفس الملامح , وتدور حول نفس الموضوع)27 . هذا من جهة المسرح 
الإقليمى ؛ أما مسارح العاصمة فقدمت «المخسططين» . و «روض الفسرج» ٠‏ 
و «الأستاذ , و دالرهائن» الخ . . . 


ثائيا : حداثة الميلودراما لا تعنى هنا البحث عن تعريفات 
للحدائه من أى نوع . لكننا نشير فقط إلى تعريف أوردتته 
الموسوعمة العامية الفرنسية نحت عنوان : «الحداثة فى العالم 
الثالث» , يقول دإن الحدائه جدلية انفصال تتراجع أمام دينامية 
دمج؛ . وفى مكان آخر منها نقرأ : «إن الحداثة إجراء إيديولوجى 
موسع» ء أوأنها - أى الحدداثة - «متناقضة وليست جدلية . . .» 
الخ 00 


ثالثا : لا يطرح مجال البحث منافشة النسوذج ٠‏ با 
تجلياته فى المسرح المصرى وما طرأ عليه من تعديل (والت 
على مسرحية «ملك الشحاتين» لنجيب سرور ء التى كتبت سنة 
41 وقدمت سنة 14177) . مع عحاولة آلا يكون ذلك من 


خلال فكرة النموذج المتفوق ‏ مادام يتخذ دائها وسيطا 
رفة الذات . 


لمعرة 


رإيعاً : إن طرحنا هذا متجاوز . ولكن فرضته المادة الموجودة 
فى الساحة المسرحية (مسرحية ملك الشحاتين إن هى إلا عينة 
للبحث) . 

خاساً : إن الميلودرام” التى ازدهرت فى بداية القرن 
التاسع عشر ؛ إثر ظهور الدراما البورجرازية والكرميديا 
الدامعة : ما تبدوعل شكل عروض جماعية » إمائية , تتخللها 
أوبرينات . وهى منذ البداية , نوع شعبى . ويؤكد 
بيكسريكور : «إننى أكتب من أجل الذين لا يعسرفون 


يفنا 


هدى وصفىٍ 


القراءة»9» . فالميلودراما إذن نوع أدبى يتتمى إلى آدب 
«الجماهيره (وإن كنا نقصد هنا الجماهير الحضرية) ؛ إذ إن 
الشعبى الذى يعتمد على التقاليد الشفاهية » يدخل فى 


الصفوة ف أب اجات اط ٠‏ ارق من ال 


المخطاب الأكاء 


الاشكال الشعبية لكى يعيد الشباب إلى دمائه . 

وقد يكون تعرف ما تم إبداعه فى هذا المجال , وعحاولة ترجمة 
ذلك نظريا » وجها من وجوه الحداثة ؛ لآن الحدف هو إبراز 
أشكال جديدة . وتاريخ الفن يدلنا على أن بجاله ليس الأفكار 

فقط , لكن تهليات تلك الأفكارفى الاشكال . 

وفد كانت تلك القضية موضع عحاولات تنظيرية ؛ نذكر 

مما : 

١‏ - أرسطو الذى نبه عل أنه : دلا ينبغى إعطاء المأساة بنية 
الملحمة ؛ وما أسميه بنية الملحمة هو البنيةبذات الأحداث 
المتعددة » تماما ى) لو أننا حرننا إِلإلافة بتجيلتها إلى 
مأساة»!*» . وواضح هنا أن التفكار الظِموكلهرٌ/إلذى 
يحدد الأمر . وأن اختيار الموضوع هر اشاس ؛ فلم يكن 
واردًا فى هذا المفهرم لا الشاريخ ‏ رادي الذكل 
والمضمون . 

"١‏ - أيضا كانت محاولات جوته وشيلر التمييز بين الشعر 

الملحمى والشعسر المسرحى تهسدف إلى حسن اختيار 


الموضوع0© . 
- ومع هيجل ظهر التعديل فى المفهوم . وصاحبته فكرة 
الشكل : «إن الأعمال ية هى التى 
يتطابق فيها الشكل والمضمون . . . » ويسمى هيجل هذا 


التطابق الجدلى «العلاقة المطلقة للمضمون والشكل ؛ 
انسكاب الأول فى الثئى . على نحو يبل المضمون لا 
يزيد عن كونه انسكاب الشكل فى المضمون . والشكل 
انسكاب المضمون فى الشكل»! . وهنا تحولت مقولات 
الشعر الغنائى والشعر الملحمى والفن المسرحئَ من 
مقولات معيارية إلى مقولات تاريفية ؛ وترنب على ذلك 
أن سلكت نظرية الإبداع ثلاثة مسالك مختلفة » نوجزها 


(1) فهى مع بنديتو كروتشه , تغفل تلك المقولات مادامت 
م تعد معيارية - 

(ب) وهى مع إميل شتايحر . تعد تلك المقولات صفات , 
وتحول الغنائية . والملحمة , والدراما , إلى غنائى » وملحمى ٠‏ 
ودرامى 0 . 

(ج) وهى فى مرحلة ثالثة تتمسك بالتاريخية مع لوكاتش 
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الرواية » ووتر بنجامين وأصل المأساة المنية » وأدورنو 


قد نتج عن ذلك التعريفٌ الذى يقول بأذ الشكل نكنيف 
للمضمون” . وعلى أساس من هذا التصور ينشأ الإشكال 
عندما يحدث تغيير في المضمون دون الشكل ؛ وذلك يجعل أى 
شكل لل أبى ما إشكالياً عبر التاريخ 

ونقطة انطلاقنا هنا ستكون من خلال مفهوم الميلودراما الذى 
يرتبط بالتاريخ . لا بمضمونه فحسب ٠‏ ولكن ببدايائه كذلك . 
القراءة التقدية : 

وقراءتنا فى الميلودراما إنما تقوم على التصور التالى : 


- اتهاه «سوسيولوجى » 


؟ - قسراءة تطبيققة من خلال عملية إعادة الكتابة 
تحويل بنية مشفرة إلى بنية أخرى . مادامت 
نبئة هذا النمط . ومن هنا يكون الالتجاء إلى 

داخل النموذج المجرد » من أجل الاستمانة بلغة لإعادة 
تكوين لغة خاصة 10 التموذج يعطى ع الكتابة 
لائحة الكلام ؛ وأوبرا تَ 
لإعادة الكتابة , لأوبري 0 الشحاتين . وذلك يضعنا أمام 
نوعين من الإجراءات المتوازي 3 

. إجراء بنيوى‎ - ١ 

اب - إجراء تيمى أو موضوعى . 


: القراءة النظرية‎ 1-١ 


إن الميلودراما - ظاهريا ٠‏ وفى هذا مفارقة - هى مسرح 
«نصء . إن الحدث يتم فى الكواليس أو بين الفصول , ٠‏ خارج 
الخشبة . وهذه الا: مكان إظهار انفعالات «الأبطال» ؛ 
فهم يتأوهون ٠‏ ويتعذبون ٠‏ ويعبرون عن غضبهم أو يأسهم 
إن «الننص المسرحى» يأخذ أشكالا غاية فى التنوع ؟ فمن العويل 
إلى الصراخ إلى الخطبة الصارخة . وهو أيضا موصل لمشاعر 
الشخصيات واتفعالاتبا . بطريقة متوازية مع «إياءات» 
الممثلين ؛ فنحن أمام مسرح مثير للوجدان بالدرجة الأولى . 


ويعتمد الحدث , بالرغم من ذلك . على المفاجأة التى تجعل 
المتفرج يلهث : أحداث ترجع إلى الصدفة ٠‏ أو قرار مفاجىء 
لإحدى الشخصيات ؛ أحداث عنيفة (إن عنف التصرفات مثل 
عنف المشاعر , هو إحدى سمات الميلودراما) : اختطاف , 
اغتصاب , مبارزات ؛ فى المأضى , ومواجهات اليرم من نوع 


إخخراء اغتيالات » حوادث , اكتشافات . ومن أجل تبسيط 


زوايا (الحبكة . الشخصيات » البيئة الاجتماعية) » ومن أجل 
تكثيف القرة المؤثرة » تجسم الميلودراما سمة التباين ٠‏ وتلجأ إلى 


المالغة (التى هى أيضا القاتون الأساسى للميلودراما) فى 
المشاعر ؛ فى التعبير عن هذه المشاعر ؛ فى الأحداث ؛ وترفض 
الميلودراما - من ثم - حيل مشاكلة الواقع . 

؟-م : تجاه «إيديولوجى» : 

إن عالم الميلودراما مبنى على الثنائيات الضدية : فقراء / 
ياء ؛ أخيار/ أشرار ؛ أصحاب سلطان /عديمو السلطان ؛ 
اففون / أنقياء الخ . . . . . أما المحور «التأثيرى» ققد كان 
دائما . منذ القرن الثامن عشر حتى القرن العشرين , فتاة أو 
امرأة » أو طفلاءأو غلوقا ضعيفا لا حول له » يصبح ضحية 
الضربات ومؤامرات تميكها له شخصيات شريرة » تملك القرة 
والثفاق . والشر , وهو اليوم فرد أو جماعة مقهورة تعان من 
سلطة عليا أيا كانت . ولكن لحسن الحظ . يتم 
عل يد بطل نقى . مقدام . ويكافا الأختيار » ويعاقب الأشرار ؛ 
إذ إن تلاحم الجماعة يلزم بانتصار القانون الأخلاتى والمدق 
والدينى (إن أدب الجماعة أكثر حساسية هذا المطلب منآأدت 
الصفرة) . 


وهذه الأبنية الثابتة فى الميلودراما نجدها فى الدراما الرؤقانسيّة 
(موسيه , أهوجوء شوقى) , كا نجدها فى مسرح البرلغارقَ 
فرنسا . فى بداية القرن العشرين » وفى مسرح يوسف وهبى ‏ 
كا نجدها فى الملسلات التليفزيونية وبعض أنواع السينم) 
(السينما الأمريكية التى تريد أن تكون فنا «جماهيرياء » والسينها 
المصرية التى تمعل «عيتها على الشباك» , وأيضا فى الرواية 
الشعبية والرواية المصورة الخ . . .) 


إن المسرح الميلودرامى له , على نحو ما » الوظيفة التطهيرية 
نفسها التى للماساة الكلاسية ؛ ذلك إن كان لنا أن نبقى على 
التعريف الأرسطى ها" ؛ فهى تضع على خشبة المسرح 
العنف غير المقنن , الذى يبد فى المجتمعات التى تموج بالحركة 
(والمختلف تماما عن العنف الطقسى الخاص بالجتمعات 
التقليدية) . وذلك لكى تدمجه فى عالم درامى وبنية [يديولوجية » 
ربما من أجل التخلص منه فى النهاية . مادام الشرير يعاقب 
دائا . وهذا انوع بيج للسفرع إشباع غرائزه «السادومازوكية» 
الكامنة فى نفسه » كما أنه يساعد عل تغذية كراهته للشر وتعاطفه. 
مع الضعاف والأنقيا إن الميلودراما تظهر عندما يكون 
تحور ا حدث مركزا في الفرد وليس فى آغة أوقدر ؛ ففيها احتكاك 
بسين أفراد أخيار وأفراد أشرار , كا أن فيها أقرادا يتعذبونٍ 
و يتألون . إن الحاح اميلودراما يرتبط إذن بوجود الفرد حورا 
والفرد قيمة (ذلك سبب ارتباطها الوثيق - فى تاريخ المسرح -- 
بالرومانسية) . ومن وجهة النظر هذء . نستطيع أن نقول إن 


حداثةالميلودراما 


البنية الميلودرامية تعمل فى خدمة مأساة . وتصبح بطريقة مآ 
مشحونة بطاقة مضادة وثورية . 

ومن الناحية الجدلية » فإن الميلودراما تحاول أن تعكس 
علاقات الصراع بين الآفراد بوصفها مصدراً حرا الحدث داخل 
مجتمع ل يعد يحكمه كلية نس من الطقوس والمحرمات ؛ وهذا ما 
يسمح بتدفق العنف . ومن وجهة النظر هذه » فإن المبلودراما 
نوع أكثر معاصرة من المأساة » وإن بدت نباياتها وتبسيطاتها أكثر 
تأثيرا بلا مشاكلة الواقع . 


جاه «سوسيولوجى» : 

وتحاكى الميلودراما المعايير الدينية والاجتماعية النى تنتنظم 
الجماعة . وهى لا تدخل معها فى جدل » بل تعتمد عليها من 
أجل توضيح معطيات عالمها «المانوى؛ , الذى هوف المقام الأول 
عالم صراع بين النور والظلام . و «الشريره الميلودرامى لا يبدد 
التوازن الاجتماعى , ولكنه يخرق القوانين العامة النى تتحكم فى 
الحب والصدق والشهامة ؛ ولذذلك يقف الجميع ضده ؛ فى حين 
:أن الضحية , وهى غاليا ما تكون كاثنا ضعيفا فى «ذاتهه , 
تشتتيوذ على العطف كله . وتمثل الميلودراما العنف (اليومى) 
وتلبتقطيه ‏ ولكنها تسيطر عليه وتقننه وتتخلص منه فى فنون 
القرّجة وتصورات نتائجها معروفة مسبقاً ؛ فهى تسيطر على 
الشفقة والرعب ٠‏ وتعيد ترتيب النظام والاستقرار من أجل 
الطب المهتفئة'التى تساعدها الميلودراما على توطيد سلطتها . . 

وفى إطار هذه القراءة الأخيرة » نخلص إلى أننا إذا كنا بصده 
النظر فى تقاليدنا المسرحية المعتمدة على المبلودراما » فلابد من 
البحث عن المتأصل منها فى أشكال الثقافة المعروفة لدينا , كم| هو 
الحال - على سبيل المثال - عند موليير الذى يغترف من 
«الفارس» والكوميديا المرنجلة » ويهل من المسرح الإغريقى 
- اللاتينى (الذى هو جزء لا يتجزأ من الثقافة الغربية) ؛ وكما 
نرى عند الرومان ين كانوا يستعيرون أشكال الميلودراما » 
؛ وكا هو الحال (من حيث 
الإلهام فحسب) عند شرقى الذى راح يمشرجع تاريخ 
الأندلس ؛ أو كم] يلجأ نجيب سرور إلى الحكاية الشعبية أو 
الأمثال أو القوالب المسكوكة أو فنون الفرجة . ونتساءل : هل 
تتكرر أبنية الميلودراما على النحو الذى بدت عليه منذ بداية 
تجلياتبا على المسرح فى مصر ؟ أو أن الأمر يختلف ؟ 


فإذا ما استعرضنا تجليات الميلودراما فى المسرح فى مصر » فإننا 
نجد فيما كتبه على السراعى نحت عنوان مسرح الدم 
والدموع"'' ؛ محاولة لرصد ظهور هذا النوع المسرحى 
وتطوره . ويؤكد الراعى أنه نوع موغل فى القدم ؛ إذ نجده عند 
سينيكاء الذى أثر بدوره فى مسرح عصر النبضة , وفى 
بير . ويستعير منه هذا الأخير عالم الأشباح والفانتازيا فك 
أن عنصر المفاجأة الكبرى يقابلنا عند موليير . وعندما يكتب 


ليل 


هدى وصقى 


شيلر مسرحية «اللصوص» فإنه يؤثر بدوره فى هوجو وموسييه 
ودوما . وتزدهر الميلودراما أيضا على يد كوتزييو » وتستثمرها 
التعبيرية الألمانية . وإلى حد ما فإن مسرح بريشت الملحمى هو 
ماولة لاستخدام الميلودراما وعاء للفكر الماركسى ؛ كما استعان 
بها أيضا كوكتو ونوى وجيرودو » ووصلت إلى أويل وتنيسى 
وليامز وآرثر ميلر . وفى 1٠‏ استخدم يونسكو أسلوب 
المحران جينيول فى مسرحية الدرس»9 22 . 
وسؤالنا الآن : ماذا تقدم الميلودراما للمتلقى ؟ دإذا ما اقتربنا 
من الميلودراما فى صورتها الدموية » نجدها تقدم للمتلقى نوعا 
من (الكثارسيس) أو التطهير الشعبى ؛ أمافى صر,رتها 
البورجوازية فهى مثل القدرة على تحقيق المستحيل» 9" . 
ويكون ذلك فى إطار من التفاؤ ل المصحوب بالتحرر من الواقع ٠‏ 
على نحو يؤدى - كما يرى الراعى - إلى استخدام سليم 
للميلودراما . وقد كانت مسرحية «صدق الإخاء» (إسماعيل 
عاصم) وعاء لاستتهاض الهمم بعد فشل ثورة عرأى ؛ كما كانت 
مسرحية «مصر الجديدة ومصر القدية» (فرح أنطون) إدانة 
الاستغلال المهاجرين الأوروبيين لبلاد الشرق , ويخاققة مصر 
ثم تبعتها مسرحية «أسرار القصوره (عباس علام) أل ملت 
انفلات الطبقة الوسطى من وصاية الإقطاج ؛ كيا كات مكيرحية 
«الهاوية» (محمد تيمور) مجالاً لطرح مفهوم اللحرية عند جيل مل 
الإقطاعيين . وعالجت مسرحية «الذبائحء (أنطرَّان يزبك) 
لمشكاقء بين المصرى والانجبية...وكبانت 
رسف وهبى) فرصة لطرح الصرآع من 
أجل الوصول إلى قمة المجتمع . أما مسرحية «شقة للإيمارة 
(فتحى رضوان) فتتحدث - لأول مرة - عن الثورة الاجتماعية 
الشاملة ؛ كما أناحت مسرحية «الدخان» (ميخائيل رومان) 
الفرصة لطرح الثورة المستحيلة ؛ وجاءت مسرحية «أنت الل 
فتلت الوحش» (على سالم) لتنبت أن الفرد لا ينقذ أمة » وأن 
الشعب لابد أن يكف عن عبادة البطل . 
وقد استجبنا لدعوة ألحت علينا » وهى امتحان الميلودراما 
المعاصرة (وقد قصرنا أمثلتنا على أعمال نجيب سرور)»لا من 
خلال ما تكرره من أبنية » ولكن من خلال ما تستحدثه وتثوره 
من أبنية . وقد استعنا فى ذلك بنقاط أربع » هى حسب ما 
نرى 
١‏ - تعديل مركز الحبكة (فى مسرحية وياسين وببية» ؛ ببية 
ضحية بريئة ؛ مطلب للباشا ء ولكن هذه الحبكة 
ثانوية ؛ فبهية طعم » فى حين أن ياسين هو «البطل» 
الفعل للمسرحية) . : 
؟ - إدخال بطل إشكالى متناقض (ياسين المتفصل عن 
المجموعة » المنقسم فى ذاته » المعبر عن طبقة ينتمى إليهأ 
بالدم وليس بالفكر » الواعى لعوامل تغييب الوعى » يعد 
غطا هذا «البطل») . 


لفل 


+ - طرح لصراع القيم الذى يتشظم الحبكة وين 
المجتمع , وليس فى نوع من الأخلاقيات اللازمانية (فى 
مسرحية «قولوا لعين الشمس» ٠‏ ينتفض عطية » الذى 

ن الشعب » فى مقابل طبقة مستغلة ‏ فاسدة » 

اقدة للحس تجاه الأمة ء لا تبغى سوى الثراء) . 

4 - تحويل الإطار المغلق للميلودراما إلى إطار مفتوح (ى 
مسرحية وملك الشحاتين» تلح «الماظ» ثم المجموعة على 
استفناء الشعب , لاسيها أن مصير «أبو دراع» و «أبو 
مطوة» ليس حتميا (أمامه! الاختيار) ولكنه رهن محاولتهما 
للبحث عن حل). 

نستطيع إذن أن نجمل ما نعده تجديدا فى أطر الميلودراما فى 
نقاط أربع هى : تعديل الحبكة - البطل الإشكالى - الصراع 
الاجتماعى - الإطار المفتوح ؛ مع استمسرار وجود الك 

المكانية والزمانية , التى تؤكد وجود عالمين : عالم السهد : 

وأء وعالم المسود 8 

ونستطيع أن نقرأ العلامة سل كالاق : 


ثرا سلطة سلاح ‏ غذام 
عالمأ + 0 + + 
عالاب 3 3 5 3 


وإذا كنا قد أشرنا إلى أعمال نجيب سرور , سنقصر التطبيق 
الآن على مسرحية ملك الشحاتين ‏ النى نرى أنا تستجيب هذا 


التوصيف 
القراءة التطبيقية : 


١ -‏ . الإجراء البنيوى : يتخد هذا الإجراء وسيلة 
لإيضاح نسق متلاحم لإعادة الكتابة ؛ فالمعنى يسرز من خلال 
نقل بتية مشفرة ( بنية أوبرا بثلائة مليمات ) إلى أخمرى ( بنية 
أوبريت ملك الشحاتين ) . ويسم الرسم البيئى للشكل ببناء 
شفرات تنتظم الموضوع برمته . وهناك أيضا إجراء كناثى مضمر 
فى التحليل البنيوى ٠‏ سنعرض له فى موضعه من هذه القراءة ٠‏ 


وبداية نقدم النص البريشتى الذى نتخل منه شرط العمل " 
المطبن عليه وحدرده . يحاول النص البربشتى من خلال طبرح 
صور الفظاظة والغلظة والاستغلال فى عام القاع. كشف 
علاقات اللصوصية بالعدل والقانون ؛ أى تعرية الطبقة 
البورجوازية . وهو يستند فى ذلك إلى التقنيات الملحمية 
أغان رومانسية , إلى مشاهد عنف , إلى 
ب ملتهبة » تفضح تحائف حراس السلطة مع عام الإجرام 
من أجل استمرار الآوضاع على ما هى عليه . أو كما يقول 
بريشت عن ماكهيث بطل المسرحية : « إذإن حسه العملى كان 


يؤكد له أن سلامته الشخصية مرتبطة ارتباطا وثيقاً بسلامة 
المجتمع :290 . 

أما د بولى » , البطلة المحورية » أو الشخصية الضحية فى. 
البنبة الميلودرامية » فهى التصوير الساخر للبطلة البريئة » التى 
كرستها التقاليد المسرحية فى الدراما الرومانسية ؛ فهى تبدو فتاة 
فاضلة . ولكنها فى الوقت نفسه تتغتى بأغنية « خسطيية 
القرصان » » وهى الاغنية التى اشتهرت فيا بعد » بعيدا عن 
مسرحية بريشت . 


ونستطيع أن نوجز وظيفة « بولى » من خلال هذا المثلث 
السيكولوجى : 


عوامل' 


خطيب عيذ 
الحياة ( أرملة لبرحة )ا 


( ماكهيث ‏ تركته يواجه ( ا موت وحده ). 


وبولى ‏ صاحب الحاجة » شخصية مبلودرامية » لا تعكس 
أى صراع بين امثالية والسوقية اللنين تتأرجح بيهم| . وفى النهاية 
نجدها متفهمة تامأ للوضع الذى وجدت نفسها فيه ؛ فهناك 
أمور أكثر أهمية من الحب . وما دامت قد تمكنت من عصابة 
ماكهيث ؛ فهى لم تعد إذن بحاجة إليه ؛ ولذا لا تبذل جهدا 
لإمداده بالمال اللازم لرشوة الحارس ٠‏ والفرار من حبل المشنقة . 


احداثة اليلودرام. 


والمغنى ( موكب ذكر) . 


يظهر عالمان : 
عالم : أبو مطوة » » ملك الحرامية . 


عالم و أبو دراع ؛ : ملك الشحاتين ( ثم بوضوح نفوسة 
وللاظ) . 


وتنتهى المسرحية بأغنية من المجموعة ٠‏ بعد طرح صيغة 


استفتاء شعبى : يظهر عالم متلاحم . لحمته أغان الصبر» 
وسداه الاحتمال والمحافظة على الوطن . فى الإجراء الأول ٠‏ 
يقسم النص إلى مقاطع » دون الالتزام بما هو مدون من قبل فى 
النص المطبوع ( ثلائة فصول وسبعة مناظر ) . وتشوقف عند 
المواجهة الأولى ؛ ألا وهى حادئة النشل ؛ وبعد ذلك نبنى 
النماذج التمثيلية الت تتمفصل حول المعنى . 
الإيظر شكل ١‏ قبل قراءة النموفج). 

َْءة النموذج : يشير النص إلى صور الاستغلال المنظم , 
الى إيقع على الوطن . ويمشل جورج دور وجه من وجوه 
الآتتتغلال , أى المرسل منه ؛ وهو الطرف الأول فى محور 
المعرفة . أما إلطرف فهر المرسل إليه ء الذى يتضح أنه 
ألتَحالتت"ينَبماعة المتتفعين من أجل توطيد السيطرة . 

أما اصحاب الحاجة ( أبو دراع + أبو مطرة ) فعلاقتهم 
با حاجة ( شرعية العنف ) تتم من خلال محور الرغبة . وينم 
التعاون مع العوامل المساعدة ( ممثلو الاستعمار وأتباعهم ) من 
أجل الإبقاء عل شرعية الأمور . وفى البداية » لا تكون هناك 
عوامل مضادة ؛ ويتضح أن حور القدرة مزدهر وحقق لغاياته . 


شكل١‏ 
التموذج التمثيل الأول 
حر الممرفة هس مرسل منه مرسل إليه سس مور المعرفة 
الاستفلال رفير 12 
( هنا مستعمر) صاحب الحاجة 
عور الرغة لب عسو 


عور القدرة هس مويل مضائة 


البداية 
با يوجد أ 


دنا 


الواجهة بين الفريقين .++ 


الفصل الاول « ما عسى أن يككرن قتل. 


إنسان 6 يريشت 


لك 


ولتوضيح المواجهة التى بدأت عناصرها تتكول نن لال ارتباط 
« الماظ » . ابئة «٠‏ أبودراع » , باللص «اابوإتطرةا» ؟افإن)اتصل 
إلى الحدث الذى يجعل 0 المسرحية نخد شكلا تصاغديا 
( القمة نشير إلى الواقع ). 

كا بوضح شكل ” 


أما النموذج التمثيل الثان 2 اتقدمه 6 المواجهة التى 


دراع» 4 وتظهر فاصلية أماظ + وتبدأ من هنا عملية الصعود من 
عالم القاع ؛ عام المومسات . إلى عام البطولة : 


1 


(أقنية الذكيرة :. المغنى + الكررس) 


إنسان إلى جائب استغلال 


أغنية : حلاوتها و الماظ » فى الكاويوى ,29 


ثم نا للنموذج التمثيل الآخير : 


عام البطولة!203. 


7 عام المرمسسات 


وتنتهى القراءة البنيوية على النحو التالى 2 


بنية متوازية 


مسرحية ذات إطار مفترج : 


التيمات يتقابل خطانلممنى الموتيفة ؛ الخط الذى يمددطا ييا 
فى الحكاية ؛ والخط الذى يضعها سيمانطيقيا فى تقاليد الع 
والتدويعات على المونيفات من شأنها أن تجعمل:الشيخضيات 
أفاطا ؛ وهذه الأماط تظهر الحتنوى وُيِرَحِنَدَ ل 
الغلالة الشكل . فيتكشف الشكل ويكشف 
المعنى ‏ المحتوى . 

وبوسعنا الفول إن التيمة التى تنتظم ملك الشحاتين هى تيمة 
فى طريقها نحو البطولة من أجل اكتشاف الهوية ( وهى 
ثيمة رومانسية فى الدرجة الأولى ) . ولكن هذا الاكنشاف ( وهنا 
وجه الاختلاف ) لا يتم من خلال إطار الفضيلة ذات المفهوم 
الميكياقيلٌ المبنى على المصلحة . ولا من خلال الفضيلة الكلاسية 
المعتمدة على شهامة النبلاء » ولكنها تيمة معنمدة على الفضيلة 
الشعبية . المبنية على سمات شرقية صرف . 


زوجها 


فالسلاقة:الماظ سس أبوها هى علافة احترام وخضوع مؤقت ٠‏ 


أما العلاقة يولى ماكهيث فعلاقة نبل 

وتيمة البطولة عند ألماظ تمتحن أمام وحدة المصير على نحو 
يجعل الماظ تتمسك بالحرية بعد ما بذلت من أجلها , وتحاول 
إنقاذ الوطن , وحث الهمم . والسعى لتضامن الشعوب . أما 
المواجهة ( سيد//تابع ) فإها تحل فى الإطار الشرقى الذى يدعى 
الضعف فى البداية وعشان مسا تعلى ونعلى ‏ لازم 
نطاطى 2100 , ثم ينقفض عل العدو بعد ذلك . 


وهنا يظهر التبلين بين النص البريشتى والتص.السرورى . 


حدالة اميلودراما 


ا ل 
وفى إطار هذا الوضع . نا أمام اتجاهين متضادين ؛ 
أحدهما يقلل من المستولية الإ » والآخر يؤكد تحالقها مع 
الغرء 
وبنية المأساة نظهر هذا التناقض من خلال الصيغة التالية : 
مذنب + عدم تحمل مسئولية - بنية مأساة 
أما بنية الميلودراما فهى كالآى : 
كبش فداء + عدم تحمل مسئولية - 


بنية الميلودراما 


إن الحقائق المعبر عنها من خلال إعادة الكتابة تظهر فى علاقة 
إخفاء/ كشف للشكل . وق النباية نجد أن الشكل هو الذى 
يحدد المضمون السيمانطيقى . 


عملية إعادة الكتابة . ويطالب للحقيقة بأن تتجسد . 
نوضيحا للإجراء التيمى ٠‏ نعرض لتحليل بعض الموتيفات ٠‏ 
أونستشف من القراءة ثلاث موتيفات هى ؛ السلبية ؛ والعنف ٠‏ 
والقمع . 

لوآ تعرف عمل ما بوصفه إعادة كتابة لنموفج معين يجنم 
وجود التشابه مع التنوع ؛ بمعنى أن النص ٠ن‏ » لا بد أن يحل 
مكان النص « ن1 4 ٠‏ أوتصبح إعادة الكتابة تكرارا جامدا دون 
أى قيمة إضافية . ولكن ذلك لا يعنى الحرية المطلقة فى 
التعديل . التى تصادر على تعرف النموذج المرجعى , وتفصد 
عملية الترصيل. إن وجود حدود للتنويمات يفرض وجود 


ثوابت . 


ولذا سنميز عددا من الثوابت فى السيناريو السرورى ٠‏ وعل 
سبيل المثال الموتيفات التالية : 
-١‏ سلبية اماظ وخضوعها . 


؟- عنف الماظ وصيطرتها . 
6 قمع ألماظ لمظاهر الانحراف . 


ولا يمكن الاستغناء عن إحدى هذه اموتيفات دون ضباخ 


والموتيفة الأولى توضح الوعى الغائب لألماظ » الذى تعوضه 

الموتيفة الثالثة . وذلك بإعادة هذا الوعى والعمل على استثمار 

. من هنا ينشأ توازن فى العلاقات نشير إليه كالآق 
م #« 

م - موتيقة تحانن 


لعل 


هدى وصفق 


وفى الختام » نستطيع أن نقول إن أوبريت ملك الشحاتين قد 
خضعت لإجراء تحليل بقصد رصد وهذا ما أدى 
إلى الاهتمام بالشكل من حيث الرغبة فى إثبات استمرارية هذا 
التيار الميلودرامى ٠‏ وإمكانية استغلاله الاستغلال الذى بي 

بايجاد صيغة متوافقة بين رغبات المستهلك العريض والشكل 
المسرحى المناسب . وإننا نرى أيضا أن النقاط الآرب بع التى أشرنا 


الموامش 


(1) أمير سلامة : المسرح الإقليمى مَتولبالعتدد كر. المجلد ؟ .. 
أبرمل - مابو- يونيوصنة 1941 ص/710/07" 


3 ) :ملل علاممضونا متفمومة رمع ماعتوع امال :. ,عمسم 
139-14 


(*) من اليناية مبلومراا . أى دراما + غناء.. الاصل : بداب القرن السايع 
عشر فى إيطاليا . فى البداية كانت الليلودراما ممرحية تستخدم اللوسيفي 
اللتعيير عن تأثر شخصيات صامنة ( بيجمالبون لروسوسنة 999/8 ) . إنهات 
كب يفول جان جالك روسو : « نوع من الدراما تتابع فيها الكالمات والموسيفى 
بدلا من أن تتزامن . وحيث تبدو الجملة المنطوقة كا لوأنها تعلن عنها الجملة 
الموسيقية » . ( مقشطقات من ملاحظات على السسث الإبطالى للسيد 
الفسارس جلوك ) . ثم منذ نهابة القرن الشامن عشسر حتى الوم : تعد 
الميمردراما دراما أو مأساة شعبية : غالبا ما تكتب نشرا ‏ . . والكثارسيس 
( أى التطهير ) متاح للجميع .. . لبو كثيب ومتوثر ٠‏ ومناثر بالرولية 
السوداء فى جاتر 
,1900 ماده بوملمفه3 باه بااتممطة عه عمتمممم لم0 : 8 بجو 


زه ) مالم لاك عمه + اممون9 ب .قدت ,منوقاممة ها ,عاماوايم 
+99 .م 18 نققطك 1980 ,اقدمة رمتو 
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(/) عفد هآ :1 ب بتمموتاومدمانا2 عمجم ف5 ومن ملعو م مجع اعوماة 
:302.م .1970 ممقلا .مده .جلدم ومهه8 .8 .4ه:ة رعدونهما عاعة عدم 


للك #دوتع0 مآ .8 ,عوتمية 


يل 


إليها فى بداية بحثناء ألا وهى : تعديل مركز الحبكة ء والبطل 
الإشكالى . والصراع الاجتماعى ء وأخيرا الإطار المننوح 
اللمسرحية ء قد تحققت جميعها فى أوبريت ملك الشحاتين » وإن 
كنا نلحظ بعض الضعف ف بناء الشخصية المحورية » التى 
لاتبدو إشكالية , بقدر ما تمثلت فى « بطل ٠‏ ياسين ويبية . 


ةع بقدن بمموتشم علا دهم مامة منطومم مانا ها :10.1 ,مسمقق 
م 1962 بفممسالو0 بكتبدة نه بع طممفسا اه .11 رطمم الاق 
0 
)1١(‏ مكن أذ يتسحور حول مفهر الكارسيس كل تاريع المح ء سواء تيت 
هذا لقم رلته ٠‏ ذلك لأ إا أذ يطل من للسرح أن بكرن عمة 
وتبذبياً ٠‏ وإما أن تلام الكثارسيس عل أنها ٠‏ تأثر وقنى . . لا بدوم أكثر من 
الإيام الى أوجده :. . شفقة مجدبة ؛ تضلى بذرف بمض الدموع؟' 
ولاتزدى لل إبسط فل إتسان » ريسم 


ا أن لق بت إل ليت الاستل لتقي ٠٠‏ فإن الكتارسيس 
تصبح أدل إبدبولوجية وأنثروبولوجية أكثر منا أدبية ومسرحية , ويرى جوف 
أن أرسطو و يقهم الكثارسيس عل أنها وسيلة للختام من خلال المصالححة. 
الهئية - انى تتشدها الدراما عموما . وتنشدها جميع الأعمال الشصرية 
( إماة قراءة بريطيقا أرسطوسئة 1879 ) . أما بريشت فإنه يدين 
الكتارسيس بشكل متعجل ؛ إذ اه يرى فيها افتراا بدولوجيا مرج . 
000 

(11) عل الراعى : مسرج الدم والدمرع , عد خاص , مطيرعات الجديد , 
اليد 11 اير +190 

إل تس صن 7و 


ب . أوبرا بثلاثة مليماث .. 
جيب سرور ء أويريت ملك الشحاتين » دار الثقافةالجديدة , سنة 14198 ٠‏ 
1 
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(14) يدعوفيزولوفسكى للوتيفة ه الذرة السردية » » فى حين يرى بروب أن الوتفة. 
تتحلل فى أثناء عملية التحليل ٠‏ وأن و الذرة 5 
المضمون ٠‏ واهية للغاية . ويواقق بركون على نتائج بروب ٠‏ ويخلص إلى 
فشل فيزولوفسكى فى اكتشاف الثوابت الآساسية للنص ٠‏ وينحو إلى تفضيل 
طرح التسلؤ ل عل الأشكال دون المضمون 


َ عناصر الحداثة‎ ١ 
فالروابيهة المصربيهة‎ 
فزد وس عبد الحميد البينساوى‎ 


رما ييدو من غير امألوف أن تجتمع عناصرةيداثة والخلود فى عمل أدب , خصوصاً بعد ما بدا من زوال قيمة 
كثير من أعمال الأدب التى انتسب ت إلى إنجاهات أدبية متعاقبة فى العصر الحديث . ووجود عناصر الحداثة أو 
العصرية فى العمل الأدى يعن أله ِيف بَخصكإئصيٌ تولدت عن النزعات الحديثة فى الأدب . وقد يصمب 
الحكم على خلود تلك الأعمال المعاضرة قبل .مظتى مذة زمنية طويلة . على أن خلود الأدب هو بقاء قيمته بعد 
ما بفضى صاحبه , أو عندما يثقضِئ عصره ووقته . نذلك كانت هذه الدراسة محاولة لتيين السمات الأساسية 
اللأعمال الأدية الى تلت ألْعةالمصرْةكقِالادَالغزن) حتى يتم تعرف أسباب زوال قيمة بعضها . ثم 
يعمد الجزء التطبيقى من هذه الدراسة إلى الكشف عن بعض ملامح الأدب الحديث وخصائصه فى روايتين 
مصريتين , مع الإشارة إلى السمات المخالفة لأسباب الزوال التى قد تمنحها قيمة الاستمرارية والخلود . 
ويستازم استكشاف ملامح العصرية فى الأدب الغرى تعريفا مبدئيا ما يقصد بكلمة « العصبرية »كما وردت فى 
الإشارة إلى بعض الانجاهات والكتابات الأدبية فى بدايات هذا القرن , كبا يستلزم التعريف باختلاف معان 
وملابسات استخدام الاشتقاقات من هذا اللفظ فى لغات الغرب ( مثل كلمة 70052 الإنجليزية ) . فلقد 
صاحب تغير المناخ العلمى والثقاى العام فى أوروبا فى هذا الوقت ظهور نزعات جديدة فى الأدب سميت 
بتسميات اشتقت من هذه الكلمة . وتكرر استخدام أحد مشتفات اللفظ وهوتةهفة50066 فى الدراسات 
النقدية » للدلالة على حب الجديد ونزعة التحديث أو التزعة العصرية فى التأليف الأدبى » ثم استعملت 
الكلمة مصطلحا نقديا دالا على هذا المذهب » وعلى خصائص الآدب المنتمى إليه . أما كلمة (0ذ50068 فهى 
تصف الزمن التالى على هذه الحقبة . كبا تصف و حداثة » الآدب أو كونه عصريا . وهى ترتبط بالحالة أو 
الوضع الذى تولد بعد ا حركة الجديدة . .وعل هذا تنقل الكلمة إحساسا بتغير العصر أو البيئة المحيطة 
بالبدع - أى بالحداثة . 


وقد شاع الرأى بأن حركة التحديث تهدف إلى قطع الصلة 
با ماضى فى الكتاية الأدبية » وإلى البحث عن أشكال جديدة من 
التعبير فى الأدب ؛ لأنها جاءت رد فعل لأدب القرن الناسع 
عشر» الذى استقر على الواقعية وا واعتراضا على 
بعض تماذج من كتابات هذا العصر ء مثل كتابات أرنولد. 
بينيت ٠‏ وجالزويرذى . وه . ج . ويلز . وقد بدأ هذا التقد 


فى مقالات بعض المبدعين والنقاد . مثل إزرا بأوند » وفيرجينيا 
وولف , وإليوت ٠‏ ويعيس ٠‏ ولورانس » وجويس » الى 
باجم الخلق الأدبى الذى لا يراعى الشكل الفنى المفهوم 
الجميل » وتطائب الكتاب بعدم الاستطراد الممل فى الوصف 
الروائى » والاقتصاد فى طول العمل الأدبى حسب مقتضيات 
الوحدة الجمالية والفنية للعمل . كتب هشرى جيمس مثلا فى 


لايل 


افردوس عيد الحميد البهنساوى 


خطاب إلى أحد أصدقائه يصف الشكل الآدى الذى لا يعجيه 
بأن مادته ليست سوى أحجار وقوالب طوب ودبش من كل لون 
وشكل , اختلطت وتكومت فإذا هى تكدس نفها تكديسا » 
لتصبر تجميعا ضخها متنوعا بدون أى خيط واضح يمكن تتبعه ٠‏ 


ول يقتصر الذم على الشكل الروائى فحسبء بل امتد إلى 
المضمون أيضا ؛ فتقول قير وولف عن أعمال 
جالزويرذى , إذ ترى أن الشكل التافه يقود هؤلاء الكتاب إلى 
مضمون أجوف وزائل , يخلومن عناصر خلود الأدب : ٠‏ إنجم 
يكتبون عن أشياء غير مهمة , ويهدرون الجهد والصنعة الفائقة 
ليجعلوا الأشياء التافهة والزائلة تبدو كما ذو كانت حقيقية 
ودائمة 0" . ويؤكد هذا المعنى أن أهداف النزعة الجديدة هى 
الثورة على القديم » كا يعكس روح العدوانية على أدب هؤلاء 
الكتاب . 


وكانت قد ظهرت فى مستهل القرن العشرين بعض المؤلفات 
الأدبية التى تأثرت بالشعر الرمزى ٠‏ فجاء تي عَخالِفةتمَاما لما سبقها 
من كتابات . ولذا وصفها النقاد بالجية'والجييزية: 77! وكان 
الملاحظ أن هذه الكتابات تعكس حلاسية#ببلديذة تجاه تجارب 
الحياة ومشكلاتها . وهى وإن كانت لا تزتتن يجمزظة موعذة من 
القيم الجمالية أو الشروط أ نب ولااتحدد أهدافا أدبية 
واضحة . إلا أن هناك « تشابها عائليا يجن كسما 
ركزوا نقدهم على امتداح السمات المخا للقديم فى أدبم ٠‏ 


وعلى إبداء إعجابهيم بهذا الادب الذى أثبت أنه ابتداعى وتجريبى 
بة المشابهة 


فى الشكل والمضمون . ثم توالى ظهور الأعمال الأد, 
من كتاب مثل فرجينيا وولف وهيمنجواى وجرترود شتاين غ 
وبعض أعمال لورنس . وأخذت الخصائص الآدبية التى تمي هذا 
المذهب نتضح فى كتاباتهم : مثل معجم هنرى جيمس بكلماته 
التى تلمح ولا تصرح , وتتراكيبه اللغوية المعقدة , والبناء 
العضوى لأعماله » وكذلك الملاءمة الصحيحة بين المضمون 
والشكل أو الغاية والوسيلة » باستخدام الكلمات بدون زيادة 
أو إطناب حتى لا تكون فاقدة لعلاقاتها » أو غير متصلة 
بالموضوع ٠‏ 

ولا أريد أن يفهم من هذا أن غزو هذه الحركة للقديم كان 
سهلا أو ميسرا ؛ فلقد وقعت تحت مؤثرات عدة بدت أحيانا 
عوامل دفع أو إ+ القد هدأت نزعة التجديد أو كادت تتوقف 
بعد منتصف العقد الأول من القرن ب بيب محاكمة أوسكار 
وايلد . كا أن بعض كتابها ( مثل جيمس ٠‏ وكونراد ) عانوا من 
برود استقبال أعمالهم » وعجز القراء عن فهمها , فكان جيمس 
يعجز حتى عن أن يجد ناشرا لأعماله . وكان قيام الحرب العامية 
الأولى ذا تنأثير سلبى على هذا الآدب فى بادىء الأمر ؛ لأنبا 
حولت انتباه الناس عن الاهتمامات الأدبية إلى السياسة » 
ونسبيت فى تشتيت الأفكار وفى قتل كثير من رجال الأدب الشبان. 


يفيل 


فى معارك الحرب . ولكنها قد خلقت بعد ذلك مناخا فكريا 
جديدا متأهبا لتقبل الثورة اله ة والأدبية » بعد اتميار القيم 
والمشقنات السابقة على الحرب . 


وهكذا كانت بداية العشرينيات هى فترة ظهور كثير من 
الأعمال الآدبية البعيدة كل البعد - شكلا ومضمونا - عن 
افتراضات القرن ا ماضى ومسلماته فى الفكر والفلسفة والفن : 
مثل رواية لورنس نساء عاشقات )147١(‏ . وقصيدة الأرض 
الخراب لإليوت (1177) ورواية فورسترالطريق إلى الند 
1ق كذلك فإن تجمع أعداد كبيرة من الأدباء فى باريس فى 
هذا العقد , تمن أعلنوا رفضهم لقيم الجضارة الغربية التى 
كشفت عن وجهها القبيح فى الحرب » وفى القسوة على العمال فى 
المجتمعات الصناعية الناشثة » وفى التدكيل بالشعوب المستعمرة 
بالعالم الثالث ٠‏ ساعد على حركة التأليف فى هذا الانجاه ؛ إذ كان 
داقع أهؤلاء الكتاب تغيير هذا الوجه القبيح للثقافة الغربية ؛ 
فنادوا برفض القيم الأساسية هذا المجتمع وهذه الحضارة ٠‏ ثم 
حاولوا البحث عن قيم جديدة تناسب حضارة إنسانية حقيقية 
وسليمة . 


فرض هذا المناخ نفسه , عل المبدع طابعا جديدا للحياة 
ومن هنا كانت «الحداثة » هى المناخ الممتد بعد كل هذه 
التراكمات الفكرية ٠‏ وبعد ظهور النظريات الحديثة فى العلوم 
والادب والاجتماع , التى سادت الافكار حتى بعد فتور التزعة 
العصرية فى الآدب , والتى أشرت ومازالت تؤثر فى الأدب 
والأدباء . ورسخت بعد ذلك كتابات رواد ذلك التيسار 
العصرى . وأخذوا هم ومن خخلفهم يستمدون رؤاهم من 
الكتابات الجديدة لعلماء مشل فرويد وويليام جيمس فى علم 
النفس . وجيمس فريزر فى تاريخ وتطوير الاساطير والعقائد 
البدائية وتطورها , وكيركجارد الوجودى , وكثاباته فى 
الأخلاق , وكتابات أينشتاين فى النسبية ؛ وسوسير فى علوم 
اللغة . وبدات صفات الحداثة وعناصرها تتبلور وتتتضح فى 
الأدب العصرى , كما أخذت المشكلات التى فرضها المناخغ 
الحديث تؤثر على أدباء هذا العصر . ويمكن إبجاز حصائص هذا 
الأدب , وبخاصة الأدب الروائى ٠‏ فيا يلل : 


مصير الشخصيات ء أو تطرح له احتمالات عدة لنهايات يختار 
من بينها ما يتصوره . 


؟ - تجنب الروائيون استخدام الرواى شامل العلم . الذى 
يتطفل على الأحداث ء واستخدموا مناهج سردية متدوعة » 


تطرح وجهات نظ متعددة . وتعبرعن علم حدود بالحقائق » أو 
إدراك معرض للخطأ . فلجأوا إلى طريق جديدة فى السرد عن 
طريق الشخص الثالث . والزمن الماضى . أو طريقة 
الاعترافات الذاتية » أو مثل) فعل جيمس الذى استعاض عن 
الراوى بما يوصف أحيانا « بالذكاء المركزى » ٠‏ أو : الوعى 
الموحد و أو ه وجهة النظر » . ومعناها العين أو الإدراك أو 
الوعى الذى بخص واحدا أو أكثر من الشخصيات ١‏ وترى من 
خلاله أحداث الرواية ومواقفها » خارجية كانت أو داخلية. 8 


"- اختفى الترتيب الزمنى المباشر للمادة الروائية ٠‏ وأ 


الرواية تشاول الزمن بطريقة تتضمن كثيرا من الإشارات امتقابلة 
أو المتتابعة للا زمنة أ! 


؛ - استغنى كتاب الرواية العصرية عن 00 
لبس ها مهمة فى العمل الروائى ١‏ والنى قد تتزلق بموضوع 


الرواية إلى السذاجة أو الميل إلى الوعظ . وأكدوا ضره 
العمل على الوحدة الجمالية المتماسكة , والبناء الفنى 5-0 ١‏ 
واستعاضوا عن الاختصار فى السرد بطرق بديلة للذريب 
الجمالى » ولتحقيق وحدة البناء . مثل التلميح ٠‏ والتكرار» 
واستخدام ٠‏ الموتيفات » والصور والرموز المتدوعة . وَصبحتة 
هذه الصفات الجمالية فى الرواية تحدد بتعبيرات”جد: 
كالإيقاع » أو التماسك الفنى , أو الثوازن بين الاخاط"|| 
الخ 

ه - استخدام بعض الأدباء الاسطورة لتفسير 
ولتعميق معنى العمل الأدى وإعطائه أصداء من 
قيمة الموضوع ٠‏ 

+ - اهتم الفن الروائى بالشعور الداخل والباطن وغير الواعى 
للإنسان , وبجاأ إلى تصوير نشاط العقل الإنساق , وإلى تمثيل 
نسينج الشعور الداخلى للشخصية بدلا من تصوير العام 
الخارجى . ومن هنا تقفلص حجم الأحداث ويجاها ‏ عما كانت 
عليه فى الفن الروائى التقليدى » أو بدت غامضة , أو تلاشت 
اما كى تفسح المجال للتحليل والتأمل والتحليق فى عالم الحلم 
والاستبطان ٠‏ وفحص الدوافع للكشف عن تعقيدات الشعور 
الإنسانى , وتصوير تيار الشعور داخل عقل الإنسان . 

- قل الاعتماد فى المادة الفنية على الوحى أو الإلهام أو التزعة. 
التلقائية فى الفن ؛ فمادة الفنان الحديث مصدرها إدراكه 
الإنسانى وتجربته الذائية . ولذلك انعدم التأكيد والتركيز 
التجربة المشتركة , ودخخلت فى مواضيع الرو 5 
وفردية خاصة . وتولد من هذه النزعة الإحساس بالذا 
لذلك دور ق تيو الأفكار الغريه عن لحيل الشدرية اللألوفة. 
كموضوعات للأدب . وفى غراية الترا 
ومن ثم برزت صعوبة هذا الفن الروائى ب 


3 الإنسان 0 
المغزى تزيد من 


عناصر الخدالة 


متضارب . وبدا واضحا أن جمهور القراء يجد صعوبة فى تلقيه » 
فراحت آراء المنظرين للعصرية ( بما فيهم ببروست؛كناهم 
وجوزيبوفيشى 00م:و10 ) ترد أن هذا الأسلوب الجديد فى 
السرد بتطلب نوعا جديدا من القراء » من ذوى الحس النقدى 
المرهف . ومن ذوى الذهن النشط . وكبا قال بروست « إن كل 
قارىء يمكنه أن يرى نفه فى العمل الفنى ٠‏ . ورأى بعض 
المبدعين”2 من العصريين أنه لا ضرورة للترجمة الجزئية للجمل 
عند التلقى . أو فهم جزئيات العمل الروائي ‏ ولكن يمكن 
اللقارىء أن يبذل المهد فى مواجهة التلقى الكلى ( أو الإحساس 
بالعمل ككل ) ؛ لآن اللغة ليست أداة توصيل فقط , وإنما 
يقصد بتشكيلاتها أيضا إثارة وعى معين لدى القائل والمتلقى . 


وبصفة عامة يمكن الإجمال بأن العصرية لم تكن حركة فلسفية 
أو روحية مدروسة , بل كانت تمثل حساسية جديدة تميزت 
بالوعى بالذات , والرغبة فى الاستكشاف , والتجديد فى 
الشكل والمضمون الأدبى ٠‏ كما أنها لم تعن بتحديد مفهوم خاص 
إيجديد لوظيفة الأدب . ولأنها جاءت أساسا رّدْ فعل للقديم فقد 
عِرئتِ بأنها نيار يسعى إلى تحطيم القواعد الفنيا 
الخلط بين طرق وأساليب فنية عدة . نجسيدا لنزعة الانطلاق 
لحر الذهنى , ورفض القبود تعبيرا عن الححرية والمبول 
الفردية . 

ويجدر التنبيه هنا إلى نقطتين مهمتين : 


أولا : أن الحركة العصرية التى بدأت ثورة على الواقعية ل نجى ء 
التقضى تماما عليها . ولم نستطع أن تحل محل المذهب الواقعى فى 
الأدب ؛ فلا يمكن قبول بعض الآراء القائلة بأن الواقعية توففت 
أو فقدت فاعليتها فى النصف الثاني من الفرن العشرين ؛ لأا فى 
واتنع الأمر نطورت ول تنته .27 وتعددت الآراء حول معنى 
الكلمة , حتى اختلف معناها من شخص إلى آخر » ومن وقت 
إلى آخرء فخرجت عن المفهوم الضيق القائل بأن الواقعية هى 
انعكاس طبيعى لكل ما هو موجود فى الحياة . وكان ادعاء 
أن الظاهر الذى تقلده الواقعية ليس هو حقيقة 
الإنسان ٠‏ وأنهم يمثلون الحقيقة[1اةع7 وليس الأمر الواقع 
صطلهء (ويذلك بقتربون من الحقيقة أكثر من الواقعيين ) - 
كان حافزا للواقعيين للبحث عن أساليب جديدة أكثر شراء فى 
التعيبر الواقعى .99 

ثانيا : أن ازدهار النزعة العصرية لم يستمر سوى 
عقدين - العشرينيات والثلاثينيات . لكن هذه النزعة خضعت 
ثم اهجوم بعد الثلاثينيات فى فترة ما عرف باسم ما بعد 
انتقاد العصرية عندما وجه بعض النقاد اللوم 
اللعصريين لرفضهم أو فشلهم فى الانخراط فى امسائل العامة 
وعدم اهتمامهم بالسياسة”8 , ويأنهم يوجهون أدبهم للخاصة 

من القلة المختارة أو الصفوة . ول يقتصر النقد على موضوعات 


يهلا 


فردوس عبد الحميد البهنساوى 


ذلك الآدب » بل تهاوز ذلك إلى الأسلوب الفنى ؛ فيقول 
جراهام جرين محذرا من أسلوب الروايةالذاتية الى فشلت فى أن 
ترى الإنسان داخل المجتمع أوجزء! من التاريخ ٠‏ والتى تعبر عن 
اتية وقاصرة : 


القد لجأ الروائى فى الرواية الذاتية إلى التنق 
طبقات الشخصية الإنسانية » ولكن فى غمار عمليات الحفر 
والتتقيب هذه فقد الفنان (الروائى) بعدا آخر ؛ فلقد احتجب 
عنه وامتنع عليه العام المرثى . مثلما غاب عنه العالم الروحى 29 


واستمر هجوم النقاد المناهضين للعصرية 
كاكندمعلمص-ناوة 2١1‏ بعد ذلك إلى أن أصبحت هذه الحركة 
ثاريما فى الخمسينيات . بعد أن فقدت تأثيرها بوفاة معظم 
المؤسسين لها وبعد أن فشل أتباعها فى وضع نظريات جديدة 
لفهم الكون والحياة والأدب . لتحل محل ما هدم من نظريات . 


ولعل أهم أسباب اضمحلال المذهيب القرى ثم 
اندثار»0٠!)‏ أن العصريين أنفسهم رفضوا كل القلريم وَعجرُوا عن 
رؤبة البديل الصحيح لما رفضوه , فتركوأ المجَالمقْتَوحا ِكل) من 
رأى ريا عن خلفوهم ٠.‏ و بهم الاسوسيل_الايتصاجامع 
والإغراب الى بخوجت»من تحت عياءتهم : 
كالرمزيين ٠‏ ومدعى سيطرة الشكل 3 الأم ١-6180‏ 
ومن بحثوا عن التناقضات وعدم استمرارية الحوار وتقطيعه » أو 
الإغراق فى الغموض , وأصحاب التأليف حسب منطق 
اللا معقول . وكذلك من ركزوا على استخدامات اللغة مثل 
استعمال المجاز والكتابسة 0610097516 والاستعارات 
5ه طمقاعس. ومن عمدوا إلى المغالاة فى خلق الاساطير 
مممناره , 

ولقد نتجت هذه التناقضات عن كثير من الاتجاهات والظواهر 
التى احتلت الساحة الفكرية منذ ظهور التبار العصرى . وأول 
هذه الاتجاهات أن العصرية قلبت المفاهيم الراسخة عن الإبداع 
الآدبى حتى إن التاسع عشر ء وأهمها المفهوم الثابت من 
أفلاطون حتى ذلك الحين , القائل إن الفن تقليد لا فى الحياة » 
وأنه استجابة ها . فالفن - كما هو معروف - يقول الحقيقة عن 
الحياة . ويسهم فى إثرائها وتحسينبها » بأن يجعلها نشل 
أو يجعلها محتملة . وعندما جاء أوسكار وايلد بفكرته المخالفة بأن 
الحياة نقلد الفن , قلب هذا المفهوم التقليدى رأسا على عقب 
وفال إن الفن يقلد الفنون الاخرى وليس الحياة ؛ فكاتب 
القصيدة مثلا لا يبنى شعره على تجارب الحياة » ولكن على تجارب 
شعراء آخرين . وكان بعد ذلك الاتجاء الخطير إلى الفصل بين 
الأدب والحياة . 

وكان نظاهرة حلول العلوم الإنسانية الحديثة عمل الفلسفات 
التقليدية القديمة تأثيرها المدمر بفقدان الإحساس بأى ثبات فى 


نيل 


الكون ؛ فتم نسف الإيمان بأى قيمة مطلقة . وعندما انهار 
أسلوب التفكير القديم والتصور السابق أن الكون مينى على نظم 
مفهومة , ضاع زمن الحقيقة المطلقة . كان ذلك الانيار بسبب 
فكر مجموعة من العلماء والمفكرين , منهم أينشتين الذى 

ام الكون ومحدوديته » وأنبى إدراك الإنسان 
- الأرض . أما ماركس فقد هدم الإحساس 
والخلقية ‏ فانهار النظام الأخلاتى 
وهدمت كتابات فرويد مكونات النفس البشرية » 
عن صراعاتها الرهيبة التى جسدت الفوضى داخل 
الإنسان . وكذلك فعلت كتابات جيمس فريزر . وخاصة كتابه 
الغصن الذهبى . ولهذا ذاعت أفكار تجمع بين أرفع التصورات 
وأدناها . مما يند عن الإنسان البدائى . وفوضى العقل الباطن 


واللاشعور . 
أما تدمير الإيمان بالله فكان أنظع ما فخضت عنه هذه 
1 . ونظرا لحاجة الإنسان إلى الإيمان بأى شىء بديل » 


سمح للقوة المنظمة فى صررة الدولة أن تمل محل الإمان 
0 . وتمكنت الديانات الجديدة . ممثلة فى مختلف أشكال 
السلطة , من أن تدمر ما بقى من روح الإنسان . وتم الخلط بين 
حياة المادة وحياة الروح ٠‏ إلى أن بدأ البعض 3 الحقيقة 
ويذيعها : 
عندما تخلص الإنسان الغربى الحديث من روابطه 
الأساسية » وحرر نفسه , كان قد فقد ربه . ولعل 
هذه هى الأساة الحقيقية ؛ إذ إنه لو كان ما يزال يتوجه 
إلى الله لاستطاع أن يحتمل أن يعيش وحتى أن يأمل فى 
الأرض الياب - العالم الحديث . ولكن الحقيقة 
المروعة أن كثيرين ممن يعيشون الآن يعتقدون أن الله 
قد مات . وإن كتتم لا تدركون ذلك , فإنكم تعلمون 
القليل عن رفاقكم . ونتيجة لذلك أصبحت الحرية 
عند الإنسان الحديث عبئا لا يقوى عليه . ول يعد 
يجتمل عزلته . وهو يشعر الآن أنه من المحتم عليه أن 
يجد وسيلة يتحرك بها فى الانجاه المعاكس , أن يبرب » 
أو أن يمسن وضعه هذا .20 
وف عالم الأدب نوالت وتدفقت النظريات الآدبية التى ظهرت 
فى إتجاهات عدة . واختطت ا خطوطا ف 0 
ت الصورة غير واضحة فى أذهان الأدباء » وعانوا 
والقديم من الموضوعات ٠‏ كما حاروا بين 
رملاحقة الجديد : وأمقب ذلك م 


والرومانسية . وكذلك الإطارات التقليد. 
هناك مناهج أدبية واضحة » بل وجدت أفكار غ 0 
فلسفات العدم والعبث , وكتابات بيكيت وبعض الكتاب 
الأمريكيين من التأثريين فى الأربعينيات والخمسيئيات . واتبع 


كتاب فرنسا فيا بعد العصرية ( بعد الشلائينيات ) أسلوبا فى 
الكتابة رسموا من خلاله عالما يستعصى على التفسير » يرون فيه 
أن 'نسان محنة » وضرب من العبث والجنون . وتواكب 
ذلك مع نزوع الوجودية إلى تحرر الإنسان من أى سلوك إلزامى أو 
غريزى ء واعتبار الحياة عبئا يعانى فيه الفرد من المخوف 
الدائم » بد. بلحظة الانفصال عن رحم الأم فى الميلاد ء وانتهاء 
بالخوف من انفصال آخر عن هذا العالم بالموت . وأنتجت هذه 
الافكار أدبا تميز أحيانا بالغرابة أو بالجاذبية » إلا أنه لم يكن ذا 
دلالة صحية أو سليمة 


أما المذاهب النقدية فقد تشتتت ب يحبذون المضمون ومن 
يحبذون الشكل . خصوصا عندما بدا تنظير جديد لدور اللغة فى 
الأدب » بعد الاهتمام بفكرة سوسير سحاد عن اللنة .2 
وتفسيره الجديد لها » ليس باعتبارها أ. 


ن الاحتمالات اللغوبة والبيان الفردى” ع 
من النصوصؤء« إل 
فى الفصل إبين اللنة 


مع تف 
الكلامية الى تطرحها وتقدمها اللغة فى نص 
ظهور نيار البنائية فى النقد ‏ الذى أذ 

وعشاصر العمل الأدبى الأخرى , مثقل السبتكسة 


والشخصيات . . الخ . كذلك أكد الناقد الفونسى بارت 
865 فى فكرته عن النقد الحديث عدونا© ]امو اطامية” 
قرر أن اللغة هى أساس العمل الأدبى . ثم 
متنوعة أقحمت علي الآدب علوما أخرى 
'تدخلت وفرضت نفسها عليه . مثلما فل من عرفوا بعلماء 
الاجتماع الأدى . أوهم التقاد الذين.يعدون الأعمال الروائية 
اق اجتماعية ‏ ويد أبون على إرجاع كلى ما فى العمل الأدبى إلى 
المجتمع وظروف الكاتب الاجتماعية , أو البحث عن الاصل 
الاجتماعى للأديب .19 واننشر مع هذا المذهب تأكيد العلاقة 
النفد وعلم النفس . الذى جعل الناقد ينساق مع علم 
النفس عندما يناقش الحالة الذهنية التى ينشأ فيها الخلق الفنى » 
والذى أرسى نظريات جديده عن طبيعة النشاط الإبداعى . 


لكن أخطر النظريات على الأدب هى النظرية الماركسية فى 
النقد . وقد بدأت بلومها البنائية » لادعائها أن الأدب يخلو من 
أى اهتمامات بالمجتمع . كما هاجت أنصار الشكل ؛ لأنهم 
يركزون على الشكل . فى حين يركز الماركسيون على المضمون 
الاشتراكى للأدب . ثم راحت تنادى بأنه لابد أن تكون للأدب 
مهمة اجتماعية وسياسية ( كم! فعل أشهر ناقدى الماركسية » 
الناقد المجرى لوكاش وأعضاء مدرسة فرانكفورت) . كذلك 
أدانوا من أسموهم با معزولين ثقافيا ٠‏ أ 
هم ميول أدبية كلاسيكية » بسبب 
وأدب شكسبير . وكان هذا الفصل4"© ب 
الآثر على النقد والأدب . بتثبيته لفكرة الواقعية الانحيازية التى 


عتاصر الحدائة 


تغفل عنصر الفن فى صبيل الانحياز أو الالتزام » وتدعو إلى 
التشيع والتصارع . 


كان أثر ذلك على النقد أن قضى عل النقد الجمالى » وانتشر 
التقد الذى يقوم على مناهج جديدة , مثل التحليل النفسى 
الماركسى أو التركيب البنائى . وكلها تركز على عوامل وأشياء 
خارج العمل الفنى والأدبى » وتستخدمها لتبرير خضّائص هذا 
العمل . وقد أفسد هذا الانجاه النقد . وأثار المعارك بين النقاد 
والكتاب . وأشاع الصراعات بين المذاهب المختلفة » فكانت 
«ضآلة حجم النقد الجيد . 


أما أثر هذه المغالاة فى المذاهب النقدية على الأدب فقد كان 
فكرية حيرت الدع الذى كان يربد أن يستقر 


رت تسميات عدة ومبهمة للأدب , مثل ١‏ الأدب 
الأسود  :‏ « والشعر المهموس ‏ . وتعددت أنواع الروا. بتعدد 
المذاهب , فكانت علمية وفلسفية وسياسية وواقعية اجتماعية . 
وين هنا استنفد الأديب جهده فى محاولات عقيمة للإلمام بحركة 
الأبداع المتنافر » وفى متاهات التعرف علل المذاهب النقدية , 
وكان رد الفعل لديه إما التمرد أو التشتت الذهنى . وانصرف 
الادب 'نتيجة لهذا !| والفراغ الروحى من أدب الفكرة 
الجادة إل أدب الإثارة ٠‏ فنشات أنواع من الرواية البوليسية » 
مثل روايات العنف والرعب والرواية التاريخية التى تهدف إلى 
الإثارة فقط . ول يترك هذا التخبط وهذه المغالاة للأديب سوى 
الانغماس فى التشاؤم , مثلما ظهر فى كتابات كافكا وجويس 
وبيكيت ويونسكو ولورانس وإدوارد ألبى . 


بعد هذه الإشارة إلى الخلفية الحضارية والثقافية التى أثرث فى 
الأدب الغرى الحديث . وشكلت وجدان الأديب العصرى » 
يمكن تصور مناخ ٠‏ الحداثة » الذى يفرض نفسه عل المبددع 


الآن » ويمكن أيضا تخيل المشكلات التى نحيط بالادب فى مثل 
هذا المناخ . وكا أن هناك مشكلاه تكون مشتركة بين أدباء 
العالم جميعا » فهناك بالتأكيد مشكلات خاصة بالأدب وبالاديب 


فى العالم العبى ‏ الذى يعيش أزمات العصر بعامة » ويعان من 
واقعه الخاص فى وطنه العربي كله . 


وأول المشكلات العامة النى يواجهها الأديب فى العصر 
الحديث هذا الانفجار الهائل فى المعلومات والمسارف والعلوم 
وتطورها السريع » الذى أصبح يشكل عبثا على إدراك الأديب ؛ 
إذ يسعى الفنان دائها إلى أن يدرس كل الظواهر حوله , وأن 
تكون حساسيته هى حساسية العصر . وتكون موضرعاته 
وأسلوبه ملائمة لروح عصره . ومن بين هذا التنرع فى المعرفة 
أيضا هناك صعوية البحث عن موضوع أدبى يشد انتباه 
القارىء ٠‏ ويضيف إلى تجربته . 


ليل 


فردوس عيد الحميد البهنسارى 


ولقد أثرت كذلك على الأديب سرعة إيقاع الحياة فى مجالات 
أخرى غير العلوم والمعلومات ؛ فهذا الإيقاع السريع لا يسمح 
بالتأنى أو بالتعمق . استيعابا أو خخلقا . فالمبدع ليس مطالبا 
بالعلم بما حوله فقط » ابد أن يضم ما يشاهد . وأن 
بتعمق الظواهر ليستوعبها ذهنه الخلاق . وطابع الحياة الحديثة 
لا يسمح بذلك ؛ أ هذا الطابع على نتاج الأدب الذى اتسم 
ويفصح البعض عن أسباب أخرى هذا 
قهر العلم الحديث . وضياع الإنسان أمام 
الآلة » وتهديد الحرب النووية » وصراع القوى الكبرى » 
وسيادة روح العنف والظلم : وكلها أمور تؤرق أصحاب 
الوجدان المرهف من الكتاب والأدباء . 


أما الاتهاه إلى الفردية فى التفكير الحديث فقد أدى إلى تفكك 
الارتباط فى التعبير والخلق بين الفرد والآخرين ٠‏ فضاع الاتصال 
لقى . وربما يكون اللجوء إلى غرابة التجربة 
ب اهتمام المبلقي . لتبدو 
يخشى أن .كلاذ الطرافة إلى 
النفور . وهذا ما يجعل التوثر بين الخصوظية والعِوكية (كنق 
يمكن للقارىء أن بشارك فى التجربة ) قائما بصق دائمة ؛ ويذا 
أصبحت عمنة الكاتب العصرى هى رفض لَلمَالوَقَ من الاقكار 
والتجارب » وعجزه أحيانا عن يلودة:افكتارم ».والبحث عن 
تمل محلها . وأحياناً ما خفن الكابه عد أنتيلجا إن 
انية جديدة فى هضم هذه التجارب والتعبير عنها » ومن 
عن توصيلها إلى القارىء » وتكون المشكلة هنا هى 
العثور على أشكال أدبية يمكنها استيعاب تعقيدات التجربة 
الذائية الفردية » ويكون ها أيضا مغزى إنسان عام . ولكن من 
المؤكد أن لجوء الأديب إلى تجارب ذاتية غريبة يقطع الصلة بينه 
بن قرائه , أو يغير - على أفضل الاحتمالات - العلاقة 
ية بين المبدع والملتقى ؛ لأن القارىء يرغب فى التجرية 
امألوفة التى يفهمها ويستطيع الحكم عليها . والاتجاه إلى التعبير 
عن الذات فقط هو انغلاق للأديب وفناء لقيمة الأدب . 


ومن نفس منطلق الإثارة وشد الانتباه قند يلجأ الأديب إلى 
ابتكار أسلوب ينفرد بالتعبير من خلاله . فتكون محاولة العبث 
بالشكل الفنى 
التجارب الأدبية ؛ ففى مجال الرواية عرفت باسم الرواية 
التجريبية : أو رواية الشكل . التى لا تلتزم بأ 
مألوفة . والتى تفقد قيمتها عند القارىء بسبب الإغراب . 
ونستطيع أن نستشف أن إحدى مشكلات الأدب على هذا النحو 
هى التعرض للزوال إذا ما اتجه الكاتب إلى رفض الموضوعات أو 
الأساليب التقليدية . 


لكن الجانب الآخر من الصورة » أو التعبير بالأساليب 
التقليدية » لا يخلو من مشكلات . فالتعبير الواقعى لا يخلو من 


لغيل 


الرتابة » وقد يبعث على الملل . وهو يفرض قيودا عدة على 
الآديب حين يأخذ بأن الفن تصوير واقعى للحياة أو المجتمع » 
على نحو يحدد دوره » ويضيق مجال اختياره للموضوع . ومن 
حيث الأسلوب , يعان المبدع من رنا الأسلوب الواقعى » كما 

قياس التجربة الأدبية على الواقع ؟ إذ 


عندما يكون خوفه من مقابلة عمله بالواقع قيدا عليه . 


ويرى البعض أن أكبر مشكلات الحدائة هى أن الأديب يجيا 
فى عصر وسائل الإعلام المتعددة ‏ كالإذاعة المسموعة والمرث 
بجميع أنواعها . فى مواجهة الكتاب الأدبى . فمن حيث 
الخلق . تطغى هذه الأدوات والمؤسسات على وقت المبددع ؛ 
ومن حيث التلقى تصرف القارىء عن الكناب تماما : وقد 
لا يشوى الأديب على منافسة هذه الاجهزة فى المجتمعات 
الغربية » إلا أن طعياها فى المجتمعات المنطورة يعد طغيانا 
شاملا . فهى مصادر إلحاح دائم على حواس المتلقى ؛ وهى 
مصادر ميسرة وسهلة للتسلية والمعرفة . وقد يعلل هذا تزع 
المتلقى الآن إلى الادب الخفيف أو المبسط . وتبرز مشكلة الأديب 
عندئذ إذا أنجه إلى إنتاج عمل أدبى عميق . 


وكا أثرت هذه الأجهزة فى الأدب , أثرت كذلك فى المجتمع 
والاسرة ٠‏ فجعلت دور الآسرة الشربوى والتعليمى يشرا. 
التحل تلك الأجهز محلة . ولذا فإن المفاهيم الجديدة التى, 
المجتمع قد أدت إلى تغيبر فى العلاقات الاجتماعية والأسرية : 
كعلاقة الزوج بالزوجة والآباء بالأبناء . . الخ . ويتبع هذا التغي, 
فى العلاقات الإنسانية والعائلية تغير فى السلوكيات والقيم 
الاجتماعية والدينية » وفى الأخلاق بوجه عام » وهذا التغير 
يستحث الأديب دائم) على أن يرصد هذه العلاقفات والتغيرات 
ليتفاعل معها ويحسن التعبير عنها . 

وكا أسلفت فإن الأدب ف المنطقة العربية يواجه مشكلات من 
نوع خاص . وإذا كان بعضها ليس له صلة مباشرة بالحداثة فإنه 
قائم . وأول هذه المشكلات تفشى الأمية فى معظم المجتمعات 
العربية . وشعور الأديب بأن قطاعات عريضة فى مجتمعه لا مهتم 
بما يكتب أو لا تدرى عنه شيئا . وربما كان قارئوه من الخاصة لهم 
مشاغلهم أيضا فى غمار ظروف الحياة الحديثة ٠‏ فينقلص بذلك 
الجمهور القارىء تماما » ولذا يشعر الأديب بالإحباط والعزلة 


وتتصف بعض المجتمعات العربية كذلك بعدم الاستقسرار 
الاجتماعى ا الذى يعزى إلى احتكاكها على مستوى الأفراد وعل 
مستوى الدولة بعالم الغرب . وتتصف بعضها أيضاً بالتغير 
السياسى لسبب أو آخر . ولا يعطى هذا التغير المستمر على 
المستويين الاجتماعى والسياسى فرصة للأديب للمعايشة والفهم 
لكثير من الأحداث . فعندما تنقضى ظروف قدية تذهب رغية 


إلكاتب فى أن يكتب عتها . وقد يسبب التغير الدائم خللا بداخل 
التوازن بين الانفعال والتعبير» طاقة الخلق 
نة الأحداث والتأثر الكاى بها والتعبير 


الأدبب فى 


يديه , لعجزه عن هلا. 


حبانه الأدبية (وهو يشي 
ذيقول إنه حيم! ذهب المجتمع القديم - مجتمع ما قبل الث 
ذهيت معه كل رغبة فى نفسه لنقده والكتابة عنه . ثم يستطر 
, وظننت أننى انتهيت أدبي » ولم يعد ندى ما أقوله أو أكتبه » 
وأعلنت ذلك ١‏ وكنت تخلصا فيه » ولم يكن الأمر دعاية كيا ظن 
البعض . . وظللت على هذه الحال من سنة 1481 حتى سنة 
1610 ل أكتب كلمة واحدة2199 وهكذا يقئل التغيير الحافز 
على الكتابة إذا ما حقق آمال الأديب ومطالبه كا فى الثورة » وإذا 
ما عجز هو عن فهم التغيير وإدراك كنهه . 


وكان من آثار احتكاكنا بالغرب أيضاً حيرتنا بين الاصيل 
والستحدث . ففى مصر مثلا بدات الدعوة إلى أدب وطنى 
وقومى عند ثماء الروح الوطنية بعد ثورة 1414 ؛ ولكننايلا 
نستطع الاستمرار والتعمق فى البحث عن أصالتنا وذاتنا شل 
معوقات خارجية ٠‏ حضارية وسياسية » يسجلها الأريخ 
المصرى الحديث ولا حاجة الآن لتكرار ذكرها . استمرت هذه 
الدعرة طوال الثلائينبات وجزء من الاربعينيات) نشت 
بيانات فى الصحف تلح فى الدعرة” إلى أدب 


سياسية أخرى , فاهملنا ترائنا العرى ٠‏ واكتفينا بمراقبة نظربات 
الغرب النقدية والأدبية فى ذلك الحين » وبمشاركة أهل الغرب 
تشتتهم وضياعم - وهو أنأى ما يكون عن عقائدنا الإيمانية » 
ونظرتنا الثابنة للكون وقضاياه . ولم نكتف بالمراقبة ٠‏ بل عاق 
بعضنا الحيرة والتخبط عندما صدمته التيارات الغربية 
على الإلحاد وعل خواء الفكر وزيفه . ولعل الاستغراق فى ال 
عند بعض النقاد العرب نتج عن متابعة تيارات النظريات التقدية 
فى الغرب وحاولة الإلام بها . 


ومع انحياز بعض النظم السياسية فى الوطن العري إلى الفكر 
الشيوعى . جاءت نظريات توظيف الأدب والربط . 
السياسة بكل قيوده ومشكلاته » فأفسدت فكرة 
بالدعرة للمجتمع الاشنزاكى الجديد الحباة ال 
أصبحت تمس كبآن الأديب وعمله . والقيم التى يدافع عنها ؛ 
الأنها قيدت مواضيع الأديب ورؤ يته . كان ذلك بدعوى الحاجة 
إلى أسلوب الواقعية الموجهة , التى ترى تكليف الأديب بواجبات 
إعلامية لإيجاد التغيير الاجتماعى المنشود . 
فرض أسلوب إبداعى على الأديب إلى نوه 
الأدب , أن يكون الأدب موجها إلى فئات 
كان التدرج القاتل الذى ضيع مفهوم مهنة الأدب وقضى عل 
قيمته فى هذه المجتمعات . أولا كان خداع الأديب بإقتاعه بأنه 


اعناصر الحدائة 


التى توكل إليها مهام الترجيه الفكرى لحماية 
7 وخلق الوعى الشعبى . فإن لم يرضخ ٠‏ 
تكون الإ انة بأنه غير فعال فى مجتمعه . لأنه يبتعد عن 
الجماهير, ويتزع إلى التأمل الفكرى » وينشغل عن الواقع 
الاجتماعى . وعد الإذاء يأق العزل . ونبذ الأديب وعزله 
يكون الغرض منه إبعاده عن القضايا الفكرية والفلسفية التى قد 
تخالف رأى الحكام والموجهين . ويتبع ذلك الادعاء بأن الفكر 
وحده لا فعالية له إلا إذا ارتبط بحركة الجماهير . وبأن الشعب 
هو الأستاذ' ولا ولاية للقلة من المثقفين عليه . وهذا الادعاء 
يقلل من شان الفكر ومن قيمة المثقف . وبعد إساءة الظن 
بامثقف وتحقيردوره , يأ دور الاضطهاد والتفرقة بين فئة الأدباء 
أنفسهم . وفى النباية تعلن الحرب عل الأديب (وهو بطبيعته 
برفض القهر) ؛ وتتخذ الحرب فى بدايتها أسلوب الاستخفاف 
والإغفال . وتنتهى بسلاح التقد المميت . 


وقد أدركتا بعد حين أن النقد الذى نما فى ظل هذه البيئة 
الفكرية يمثل أقسى مشكلات الحداثة فى الآدب العربي ؛ فقد 
تلم أسلوب تقييم الأدب والأدباء بما راج من مفاهيم نقدية 
خاطثةا . ولا يخفى علينا الخلط فى معايير الحكم على الأدب الذى 
اتناتتحكم ؛ فعل سبيل امثال يمكن أن نتأمل ما شاع من تفضيل 
أديب على آخير بحكم نشأته الطبقية وليس بالحكم على إنتاجه 
لد نَحتكا مّضوعياً جردأ فالآديب من الطبقة البرجوازية أدبه 
أقل صدقاً ‏ لأنه : 

لن يكون فى مثل صدق الفنان الذى تنجبه الطبقة 
العاملة . وربما يؤدى افتقار الأديب العامل إلى التعليم 
الكاق , وقلة محصوله اللغرى . وظروفه النفسية 
والاجتماعية القاسية . . ربما يؤدى ذلك إلى صعوبة 
تعبيره فى حيوية وسلاسة ؛ ولكن الأعمال التى يكتبها 
أدباء الطبقة العاملة أكثر صدقا 29 
أ عل ذلك انطمست معالم النقد الصحيح ٠‏ واندثرت 
معاييره السليمة . وأطلقت التسميات على الأدباء تقيما لهم ٠‏ 
لا لنتاجهم الأدبى : فهم إما شعبى أو برجوازى أو منعمزل أو 
تقدمى أو ثورى أو تقليدى . والآدب تعليمى أو مصقول أو 
إقطاعى أو خشن » للعامة من الشعب . وضاع فى خضم هذه 
الترهات دور الأدب الحقيقى بما هو تعبير عن الحياة الإنسانية » 
يكشف عن وجدان الإنسان وصراعات نفسه ومتناقضاتها 
ونسى كثير من القائمين على النقد أن الأدب لا ينبغى أن تحكمه 
إلا العوامل الجمالية والأسلوبية . وشعر كثير من الأدباء المتقنين 
أن مكانتهم الاجتماعية والفكرية قد اهتزت فى مواجهة المد 
الناشىء عن الطبقات الجديدة وكتابها . ومن ثم تلخصت 
مشكلات الأدب فى قولب ةالفكر ووأده » وقتل الإبداع الجيد ٠‏ 
وتقييد الرؤ يا الفنية . أما الأديب فأصبح معرضا للهجوم والتقد 
الجائر , بعد أن خضع التقييم الفنى لمعاييرخارج العمل الآدبي . 


ييل 


افردوس عيد الحميد اليهنساوى 


ولو جاز أن نرجع مشكلة ذيوع الأدب الممابط فى بعض 
المجتمعات العربية الحديثة إلى ظاهرة بعينها » لأمكن القول بأن 
تحديد نوع المتلقى ٠‏ وفرض الفئة التى يوجه إليها الأدب عل 
الكاتب » قد ساعدا على قيام هذه المشكلة . فإعراض القارىء 
عن الأدب الجيد منشؤء « أقلبة » ذوقه على نوع من الأدب فرض 
عليه - إذا جاز هذا التعبير . وقد اهتدى أدباؤنا الكبار إلى هذا 
الرأى قبل استفحال هذه المشكلة بسنوات ؛ فيقول محمود تيمور 
فى إحدى مقالاته : 


إذا راعنا أن الإنتاج الأدى الفنى محدود الانتشار » قليل 
الحظ من الرواج » قمن الخطل أن نرد ذلك إلى أن 
الجمهور زاهد فى الفنٍ الرفيع . علينا أن نتيين الحواجز 
التى تقام لذلك عمدا . 

ربما كان من الحواجز تقريب الإنتاج الأدبى غير الفنى 
من الجمهور .. والاؤه به . وخداعه عن 
والحيلولة بينه وبين ما يوفظ فيه كوافق السمو بذرقه إلى 
الرفيع من إنتاج الادب الف9*") . 


فإذا انتقلنا بهذا إلى مشكلات الحتدائة الى مين ا 
المصرى أكثر من غيره من الأدباء العرب » ن 
الحداثة فى حياة مجتمعنا ٠‏ الى عير تَ الملاقات :الإنتبانية بحيك 
اع ل ا 2 
هوعن ما يريده الآخرون , قد تركت لدى بعض الأدباء 
الناشئين الانطباع بأنهم يواجهون مستقبلهم بلا مناصر 
ولا معين . وهم كما برون ء يعانون من مشكلات النشر والنقد 
ونقص التوجيه أو غيابه ٠‏ وفى هذا شىء من |. غير أن 
الوجه الآخر من الحقيقة بوحى بأن قانون العصر هو قانون 
العبقرية الفردية ؛ لأ: مناخ الحداثة أيضاً . لم تعد ملك 
المؤسسات أو الأفراد أو القوة الاجتماعية الدافعة النى تساعد 
الأديب أو تتبناه , مثل نظام بلاط الملوك أو رعاية الأمراء . وقد 
ثبت فى فرنسا وأمريكا مثلا أن العبقرية الفردية تستطيع أن تفرض 
نفسها على دنيا لادب » حيث استطاع كتاب وكاتبات حديشو 
السن , وأصلاء فى الموهبة والجدية . أن يكسبوا أرضافى الساحة 
الأدبية عن جدارة. 


أما المشكلة ا ا 


يتجه إلى الفنون البسيطة بطبعه . و1 
المجتمع يحتمان سرعة الارتقاء به وصقل ذوقه . وهذا أمر جدير 
. لإحداث الترقى الحضارى للدولة . إن الضمير الفنى 


للأنيب يملى عليه أن يسارع بالاخذ بأيدى هذا الجمهور . عام 


يفعل فهو يتخلى عن واجبه نحو هذا القطاع من يجتمعه . وهر 
حيرة ؛ لأن الصلة بينه وبين هذا الجمهور منعدمة . ولا يعنى 


ليل 


هذا أن نعود لفكرة الأدب الموجه ء ولكنه تأكيد لمهمة الفن » 
وهى تبذيب وجدان القارىء والارتفاع بثقافته الفنية . 


وتبقى نقطة مهمة , تلقى مزيداً من الضوء على موقع الآديب 
المصرى من العصرية ء وحساسيته تجاه مناخ الحدالة . ففى مصر 
تنبه أصحاب المدرسة الحديثة فى الأدب فى العقد الثالث من هذا 
القرن إلى ضرورة الخروج بالأدب من دائرة التحفظ والسذاجة 
واللافن , إلى مجال أرحب , يشلاءم مع النطور الحديث فى 
العالم المتحضر» كا جاء فى كتاباتهم فى ذلك الحين . ونادوا 
بالتجديد لتتبلور شخصية الادب المصرى الحديث . وواقع الأمر 
أن هذا الاتجاه كان صدى للعصرية كما عرفها العام الخري ٠‏ وفى 
الزمن نفسه تقرياً ٠‏ إلا أنه انهاه سار مثأنيا فى غير تعدت 
ولا شطط . وعندما ظهرت بوادر التمرد على بعض القوانين 
٠‏ وأعلنها كثير من كتابنا (مثل طه حسين 
إلى الذاتية » وعدم الاكتراث برأى القارىء أو 
الناقد , وفى بعض أعمال صلاح عبد الصبور المسرحية » 
وبعض آراء يحى حقى الثقدية) : كان ذلك صدي آخرمن 
أصداء المذهب العصرى . وكان تمرداً محدودا . وفى نطاق 
الضرورات الفنية الى لا تفسد العمل . وليس لغرض الهدم 
والتقريض . أما عندما تأثر مبدعونا بالججدل العصرى حول 
الشكل والمضمون . فقد حدد الكثير منهم ما يراه مناسباً لأسلوبه 
فى الإبداع , ولتوصيل رؤ يته الآدبية . ولم يضح منهم كانتب 
بالمضمون فى سبيل المغالاة فى تحديث الشكل7؟" , حتى فى 
بعض الكتابات النى ساد الرأى بأنها ننتمى إلى مسرح العبث . 
وغليت:الإشادة بضرورة وجود الشكل الفنى , وعدم انفصاله 

عن المضمون , مثلم| يشهد بذلك رأى بحبى حقى فى نوصيف 
الخلق الأدى : ٠‏ الأدب هوفن الئحت بالكلماث » ؛ الذى عبر 
عنه فى رحاب جامعة المنيا . ولذا فإن أستطيع القول بأن الأدب 
برغم تأثره بظروف العصر قد تمكن من الإبقاء على طابع 
خاص ومتميز يكاد يجمع بين النقيضين : وجود عناصر الحدائه 
وتطويعها , مع الإبقاء على عناصر أخرى أصيلة ؛ تنسع من 
٠‏ وتضفى قيمة على العمل الأدى . وههذا ماسوف 
يكشف عنه تحليل عملين روائيين من أحدث أعمال أدييينا 
الكبيرين نجيب محفوظ وثروت أباظة . 


تبهرنا رواية أفراح ٠‏ ب محفوظ بروعة بنائها 
الدرامى . الذى يعتمد أساسا على تعدد || فهناك أريعة 
شخصيات محورية يتتابع سردها لالأحداث : وتتحرك جميعا فى 
أبعاد الأحداث نفسها » بحيث يمكن أن يتكرر حدث معين فى 
سرد كل منها . لكن تفاعل هذه الشخصيات مع الأحداث 
يختلف ء ورؤيتها للحقيقة الواحدة تتشوع بتنوع ظروفها » 
واختلاف تكوينها النفسى » ووجهات نظرها , لكن الرواية 
تستمر فى إطار بناء محكم تمام الإحكام ؛ لآن هناك خطا درامياً 


واحداً يضيف كل سرد من الشخصيات الأربعة إليه شيئاً حتى 
يكتمل الشكل العام . وبذلك تكشف التشكيلات البنائية 
الواردة فى رواية كل شخصية ٠‏ بما ينشأ عنها من تفاعل » عن 
فشيئا باطراد السرد » مثلما تضيف 
٠‏ ومثلما يكتمل التشكيل الموسيقى بعد 
تكرار الجمل الموسيقية نفسها . كذلك تسد هذه التكوبنات 
البنائية الصراع على المستويين الفردى والعام . 


يمثل فطبى الصراع عل المستوى الفردى شخصان بمثلان الشر 
والخير على التوالى : هما طارق رمضان وعباس كرم (السراوى 
الاول والراوى الأخير) . يدأ طارق رمضان سرده بكلمة 
الخريف » , مشيرا إلى فصل التدريب على المسرحية الجديدة فى 
فرقة سرحان الملالى . وتبدأ الرواية بحدث فى لحظة الحاضر » 
هر جلسة المسرحية التى ألفها عدوه اللدود عباس كرم ٠‏ 
وطارق رمضان ممثل فاشل بالفرقة » وفاسق . ولديه طاقة شر 
وحقد كبيرة تجعله « يحلم بتدمير العالم :20 . وعي.ى الرغم من 
أنه من عائلة محترمة (أبوه من باشوات الجيش القديم » وإخوته 
2 اتحكمه 

اجس الفشل , فيتخيل أنه فى حرب مع الدنيا والناس . 


ويتضح من وجهة نظره أن صراعه الأكبر مع مؤلت" 
المسرحية » غريمه الذى استطاع أن يتزع منه عشيقتة و 
ويتروجها . ويتخلل السرد ارتداد زمنى إل أحداث كل 
الحقد والحزن واغزمة فى ضمير طارق : الحظة هجرته نحي » 


شخصيات أ فا دور فى هذا الصراع مثل سام العجرودي. 
مخرج الفرقة , والناقد فؤاد شلبى ٠‏ وإسماعيل ودرية نجم] 
الفرقة » وأحمد برجل » عامل البوفيه ٠.‏ أم هانق » 


ثلارة السرحية موزعاً اأدوار عليهم 
تسجيل لحياة عباس بكل أحدائها ؛ بها اعتراف المؤلف بأنه 
وشى بأمه وأبيه اللذين كانا يديران منزهما للقمار ليدخلها 
السجن , وبأنه قتل زوجته « تحية » وابنه . ويعتقد طارق « أنه 
مجرم لا مؤلف » . ويصر عل كشفه والإبلاغ عن جرائمه ٠‏ فى 
حين يرى الجميع أن طارق حاقد ومجنون , ولا يملك أن يقيم 
الدليل على صدق هذا الاتهام » وليس له الحق فى أن يقابل 
أحداث المسرحية بما جرى فى واقع الحياة . ويصارحه المدير بأن 
مشكلته هى أن « الحقد يعمى بصيرتك » . 


من هنا تند فكرة رئيسيه فى الرواية ٠‏ وهى فكرة القابة بين 
المسرحية والواقع ٠‏ وتتضمن نساؤ لا حائراً عن حقيقة عباس 
0 ل أل نى ورى فا يحي طرق ؛ 
ويتنوع أسلوب السرد , فينتقل من الحاضر إلى الارتداد الزمنى » 
ومن النجوى الداخلية إلى الحوار الخارجى ٠‏ ليعرض أسياب 


عناص الحداثة 


الصراع وأبعاده بين طارق والمؤلف . وتختص لحظات السرد فى 
الزمن الحاضر بمحاولات طارق للبحث عن المؤلف الذى اختفى 
بعد كتابة المسرحية . تمثل هذه المحاولات خط الأحداث 
» وتتوازى مع هذا الخط الفكرة الأساسية عن مدى 
طبن السرحة مع ما حلت لق راقع المي . ومع تطور الحدث 
نة ؛ أقوى » هى « أين الحقيقة 
عون مضي للؤلف ٠)»‏ هل اتسحرحقا ماكب فى مرحي »آم 
أنه مازال حيا ؟ وإن كان لم « يقتل » نفسه فا ؟ وكلها 
نساؤلات تتردد على لسان شخصيات الرواية . 


وتنتهى الاستعدادات » ويأق يوم عرض المسرحية , فتحقق 
نجاحاً كبيراً . يسرد طارق أحداث «ليلة الافتتاح؛ وهو اضب 

من نجاح فالجمهور غارق فى الصمت أو منفجر فى 
التصفيق ». «والمؤلف المجرم الجبان غائب» (ص 7”) . 
يجاهر باتهام عباس « بالخيانة والقتسل »» 0 
بالدفاع عنه . وى حوارهما عن عباس ينتقلان فجأة إلى إشارة. 
يمباشرة إلى واقع المجتمع المصرى فى سنوات اللاحرب واللاسلم 
بح دكانتصار 167 : 


وجيت تقول 


- لاميا حياة يسيرة إلا المتحرفون ‏ لقد بات البلد 
ماخوراً كبيراً ٠‏ لم كبست الشرطة بيت كرم يونس 
وهو يمارس الحياة كي تمارسها الدولة ؟ (ص 00١‏ . 


عاج ل ب لحو درو 
الشكل الفنى ‏ ولا يفقد الرواية عمقها 


نما نظل 
لمساحات الخير والشر داخخل 
. بل تزداد بعدئل الرواية عمقا ؛ لأن الأحداث 
ها على مستويين , ولآن «المسرحية» تصبح إثسارة 
باشرة هذا الفساد العام على المستوى الاجتماعى . ثم 
ض الكلمات بالتكرار معان إيحائية » فتصير ها صفة 
1 » كتامسامل مشل كلمات «الؤلفو. و 
«الانتحار» , و دالمسرحية» . و«الجمهرره ء و«المدير . 
وباطراد السرد ندرك حقيقة «المدير» ؛ فسرحان الملالى هو 
أصل كل الفساد كا بة يقر الجميع 0 
والسلطة » ولطخ اسم كل مثلاتها » وهو يكره المشاليين : «ا 
يوجد من هو أقسى من الثاليين» (ص 7) » ولا يؤمن 0 
حتى بوجود الله : 


لغيل 
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طارق - أحيانا يخيل إلى أن اله موجود . 
حتى للجنون حدود 


سرحان - طارق يا بن رمضان 
رص 0 


يفشل فى العثور عليه 
الشك فى وجوده حيا التساؤ ل عن «ما هى الحقيقة ؟: . و «أين 
يختفى ؟ إلى تساؤ ل يحمل قلقا أكبر وهووما المصير ؟» . غيرأن 
البناء المندسى البارع للرواية » والنسيج الموحى من الأفكار 
المهيمنة الدكررة ؛ والتداخل العضوى بين التلميحات عن هموم 
الفرد وموم المجتمع (قى مقاطع النجوى الداخلية) - كل هذا 
يفصح عن أن التساؤل عن «المصير) يقصد به المصير العام - 
مصبر البلد كلها . فمشلا تبدأ الرواية بإشارة طارق إلى أن 
المسرحية «ليست مسرحية . هى الحقيقة . نحن أشخاصها 
الحقيقيون» . (ص 4) ثم يتكرر التداخل بين المتترى الفردى 
والعام فى طرح الهموم : 


عند ناصية شارع الجيش التفت صلوب العفارة ثم 
ملت نحو العتبة . بمرور الاعوام "الشتارع يضيق 
ويجن ويصاب بالخدرى. . تلت جاءك,بارنحية ,من 
الإنصاف أن يقتلك من مجرت من اتجثله . 
سيستفحل الزحام حتى يأكل الناس بعضهم بعضا . 


وينقل 


(ص 16) 
ويصف طارق عودته إلى منزله بعد العرض ليلة الافتتاح مع 
الناقد فيقول : 


غادرنا السيارة أمام الحارة بالقلعة . منعه من الدخول 
طفح المجارى . سرنا عل طوار متآكل ٠‏ ونشوتنا تخمد 
تحت وطأة الرائحة الكريهة . هل يتواصل النجاح 
ويتغير الحال ؟ هل أتحرر فن هذه الحارة الكثيية » 
وهذه المرأة الخمسينية التى تزن مائة كيلو؟ (ص 
5 
ومع استمرار هذا النسيج من الهموم المتداخلة يؤكد تساؤ ل 
طارق «هل يتواصل النجاح ويتغير الحال ؟» ثبرة القلق عل 
المصير العام . بخاصة أن الإشارة إلى «النجاح» المؤقت فى حرب 
أكتوبر طرحت بوصفها خلفية للرواية فى حوار بعض 
الشخصيات . ويبقى أن يفصح نجيب محفوظ:- بعد انتهاء 
المقطع السردى الخاص بطارق - عن أن اسم المسرح الذى تمثل 
عليه هذه المسرحية هو «مسرح الغده » ليكتمل هذا المعنى عن 
القلق على المستقيل على المستوى العام . (ص 87) ٠‏ 
ويبلغ هذا القلق ذروته عندما يسمع طارق أن عباسا كان 
يبيت فى بنسيون فى حلوان » وأنه بعد أن غادره عثر فى حجرته 
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على خطاب يعترف فيه بعزمه على الانتحار . وتنتهى عند هذه 
النقطة رواية ظارق ؛ لكن «الانتحاره يبقى غير مؤكد » ويدوم 
عنصر التشويق فى انتظار مقطع سردى آخر : 


طارق - هل عثر عل جنته ؟. 
سرحان - كلا . . لم يعثر له على أثر . . 
- هل ذكر أسيابا لانتحاره ؟ 
لا 

- هل 
- لم يختفى والنجاح يدعوه للظهور والعمل ؟ (ص 
ةا 


باتتحاره ؟ 


يبدأ الراوى الثان كرم يونس (والد المؤلف) سرده بنفس 
الكلمة التى بدأ بها طارق : «الخريف نذير فهل نتحمل برودة 
الشتاء ؟» . وتتكشف أعماق نفسه وهو يسخط على الحياة وعل 
كل ما فيها ومن فيها . حتى زوجته (حليمة) وابنه عباس . عمل 
نا فتم القبض عليه ٠‏ 


قمامة . (ص )4١‏ . 
ويتبين لنا بعد أن يكشف كرم عن أعماق ذائه أن لكل راومن 
الرواة قضيته الخاصة , وكرهه وألمه الخاص , وتنطوى نفس كل 
منهم على بؤرة ألم تطفو إلى سطح الشعور على فترات » كتذكار 
أليم من الماضى . 
يتذكر كرم من أن إلى آخر للحظة قبض البوليس عليه , كما 
يتذكر طارق لحظة هجرته تحبة . لكن نجيب محفوظ يؤكد 
لذاتية » كى يزيد من التأكيد على اتحاد اهم 
إننا نسمع كرم بمنطق طارق عما تفعله 
: «كيف تزج الحكومة بنا فى السجن من أجل أفعال 
ترتكبها هى جهارا ؟ . ألا تدير هى بيوتا للقمانه (ص 87) . 
كما يتضح أيضا أن العامل المشترك فى تفكير هذين الروا 
الخوف مما يحمله غياب المؤلف من معنى . طارق 
لينتقم منه ‏ والآب قلق ؛ فهولا يريد أن يفقد ابنه وإن كان الود 
بينهها مقطوعا . 
وتقوى أمام هذه الخلفيه إحدى «التيمات» الاساسية فى 
الرواية - الشك فى حقيقة المؤلف : هل هوخمائن وقاتل أم 


برىء . يحكى كرم عن واقعه وردت فى رواية طارق - زيارة 
طارق لما ليخبرهما بخيانة ابغبما بالإبلاغ عنما » كما ورد فى 
أحداث المسرحية) . ويعاد تأمل هذه الواقعة من وجهة نظر 
الأبوين » نكر 11 


حليمة :- لقد صدقت ما قاله الوغد . 

كرم :- وأنت أيضا تصدقيته ؟ 

- يجب أن تسمعه . 

- الحن أننى لا أصدق . (ص 408) , * 

وتسبر الأحداث فى هذا الجزء من الرواية فى نفس الخط الذى 

سارت فيه فى الجزء السابق » فيقوم كرم أيضا برحلة للبحث عن 
. وهى أيضا رحلة البحث عن الحقيقة . يذهب 
أولا مقابلة سرحان الهلالى . رمز الشر الذى أفسد الجميع ٠‏ 
لبواجهه بصرخته «أريد أن أعرف الحقيقة» (ص 48) ؛ فيجد 
المدير سعيدا » لأن والمسرحية» من وجهة نظره ناجحة ومربحة 
أما كرم فيتعذب من ضياع الحقيقة : 


- الحقيقة المسرحية عظيمة . 
- وأنا معذب . 
- لا تقلق على عباس ؛ إنه يبنى نفسه , وسنيظهر 3 
الوفت المناسب . (ص 44) . 

وهكذا يستمر التذبذب بين البأس والامل . 'ق كينا رداك" 

شعور كرم بالمرارة والظلم : 
ما الفضيلة إلا شعار كاذب يتردد فى المسرح والجامع . 
كيف يزج بى فى السجن فى زمن الشقق المفروشة 
وملاهى المرم ؟ . . . . اليس هو زمن المخدرات . . 
مثلى تماما أولتك الرجال . ولكنه الحظ وحده . (ص 
0 


ويزيد ألله من «النفاق» حوله الإهائة الى لحقت به يسيب ما 


. تظل هذه الحادثة كابوسا يعذبه فى 2 
ت القديم يتجدد على مبادىء جديدة . . بنفذ 
عنه الغبار . تتأهب أوسع حجرة فيه لاستقيال 0 
الجحيم . احشرم هؤلاء العظام الذين بمارسون الحرية بلا 
نفاق ..» (ص )١‏ وهمه الذاق كذلك مازال يعذيه : 
«وتذكرت صفعة المخبر على قفاى , واللكمة التى أسالت الدم 
من أنفى . الكبسة مثل زلزال مدمره . (ص 65) . 


ولكن همه الاكبر هو موت الحب بينه وبين حليمة » التى يشير 
إليها دائم| باسم مجرد هو دالمرأة» . وهو يتمثل بالارتداد إلى الزن 
الماضى علاقتها فى بدايتها . عندما غفر ها زلتها مع الحلالى يوم 
نزوجها . ويقتله الشك فيها . لأنه يظن أنها خائنة » بعد أن 
شاهد الهلالى:بترك مائدة القمار ويتبعها إلى غرفتها . وهكذا 


عناصر الجدائة 


يصبح الفاد داخل الأقراد انعكاسا تلفاد خارجهم : «كل 
رج 0 0 


مثل الدولة . لذلك تترككم للمجارى 
. (ص ؟/) ويسيطر 


0 رف ا 
رجع عباس سأذهب معه .. إنه ملاك » وهومن صنع بدى 
0 الدائم بيخما ٠‏ يجمع 


بأن المؤلف سيظهر حتماء (ص 0 . ويظل المعنى المهيمن 
لكلمة واللؤئف» يتكثف ويتفاعل مع باقى المع بالمسرحية ٠‏ 

حتى يفصح عنه الحوار بين سرحان اللالى وفؤاد شلبى الناقد . 

يقول الناقد إن المسرحيه متشائمة : فيرد الغلالى بسخرية : 


- متشائمة ؟! 
- ما كان ينبغى أن ينتحر بعد ما تعلق به أمل 


لإبانتهاء هذا الجزء من الرواية يكون قد اتضح ما ترمز إليه 
كلمة «المؤلف» أو «الإبن» بوصفها أملا فى المستقبل أو اللبيل 
الَه“نخل مسنوى الحدث الواقعى ينتهى هذا الجزه عند 
نفس النقطة التى انتهى إليها السرد فى الجزء الأول ٠‏ عندما يخبر 
عامل اليوفيه كرم بأن هناك رسالة تركها عباس فى فى البنسيون ثفيد 


أما حليمة فلا تبدأ السرد بكلمة «الخريف» مثلما فعل الراويان 
السابقان , لكنها تستهل سردها بهذه العباراث النى تشع بعذوبة 
البعث ودفه المشاعر بين الإبن والأم : «أولد من جديد . من 
جوف السجن إلى سطح الارض . ويهل على وجه عباس فاحتويه 
بين ذراعى» . (ص 85) وعموما يحمل هذا الجزء من الرواية 
معه جوا أقل تشاؤماء ونسمع فيه مقاطع من الحوار أكثر 
إشراقا » ونرى مواقف لم ترد فى سرد الراويين السابقين » 
وبخاصة هذا الحوار بين جيلين : 


: شد ما أسأنا إليك . ليت الموت أراحك منا , 
الإبن : ما يسيئنى إلا كلامك 


(تبكى) 
الإين : الآن يطيب لنا الشكر . 
المستقبل . (ص 8م) 
وتعان حليمة آلاما تمائل ما يعانيه كرم : ذل دليلة الكبسة» » 
و دأيام السجن الحزينة؛ , والظلم ؛ لأن «القانون لا يصول 
ولا يجول إلا مع الساكين» (ص 86) . لكن إيانها بعودة الخير 


٠‏ دعينا تفكر فى 
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أقوى من إيمان كرم ؛ فى نجواها الداخلية تفخر بابتها : وتسخر 
من عدم ثقة كرم فيه : دها هو يستوى مؤلفا لا خرافة كما 
توامت . طالما عددت مثائيته سفاهة . ولكن الخير يتتصر ؟ 
فق زبد السفلة من أمثالك: (ص 88) . ورأيها 
التكرر وا ابت فى ولدها أنه عدد ارد 0 
النجاة . تحلم با ممروب لتعيش معه عندما 
يكبر . ويؤللها أيضا تحول علاة ا 
لأنه فسد وأدمن المخدر , «ولوث البيت القديم» . وبؤرة للها 
الدفينة ما وصمها به الحلالى , وذنها عند الكشاف سرها ليلة 
ا 
العام فتحدد بشفافيه مصدر الألم على المستويين : 
من دنيا لا يعبد فيها الله» (ص 917) لعن كايا برت 
اء . وفى سير الاحداث المقرر كما فى ا. 
عن انها الفقود أكثر حماسة من كرم وطارق . 


تندفع فى 
تزور الناقد فى المقهى . وتذهب إلى طارق وزوجته أم هاى فى 
بيتهما » وتذهب إلى سرحان فى مكتبه لتكش ف له عن تعاستها ؛ 
إذ إنها ترى نفسها فى المسرحية «فى صورة الا علاقة ا بالراقع» 


(ص 078 . ويكون رد الهلالى أنه لا يلِغئ] لها اللدلط/يين!. 
والمسرحية ؛ فالمسرحية تعجبه ) وهوامطمئن إلى إوغفلة 
الجمهور» : 

- المسرحية فن ١‏ والفن تالاه اندض 

الحقائق . 

- ولكن ظنون الناس ؟ 

- الجمهور لن يرى شيا من ذلك . (ص 48 


0 


صدت الغلالى وطردته من المنزل عندما دخل خلفها إلى غرفتها . 


وهذا فإنها تصل إلى قمة عذابها بعدما تشاهد المسرحية 
الافتتاح » وتعرف أن ابنها صورها فى المسرحية بصورة الحائنة : 
دإنك تجهل أمك أكثر مما يجهلها أبوك , وتظلمها أكثر منه . 
كيف لم تعرف أمك يا عباس» (ص ١15‏ . وتدرك أن الظلم 
سمة البشر جميعا : «لن يدركنى حكم عادل إلا بين يدى الله 
(ص 114) . لكا مازالت تمسك بحلمها بعودة اا إليها : 
وعندما يعود سأذهب معهه (ص )١١8‏ . 


وتتكشف عظمة نغمة التفاؤ ل فى "الرواية من العلاقة الطردية 
التى ترسمها بين اشتداد قسوة الواقع على حليمة وقوة الحلم الذى 
تلجأ إليه ؛ فكلما زادت قسرة الواقع قوى الحلم والأمل » 
وأفصحت حليمة عن نقائها وجوهرها الخفى . لقد عاشت 
كرم الفاسد «حارسة هذا الإبن ؛ فهو أملها الباقى ؛ ولذا فإنها 
تناجيه وهى تتعذب : دإ امرأة شريفة وأم . . . إى راهية 


لقن 


بنى . . ليس لى أمل سواك ٠»‏ 
» (ص /119).. ومن هنا نستشف معنى رمز الام أ 


د وام لاوا نيه تفاز لية 
تفصح عنها حليمة : «إن هذا العذاب.لا يمكن أن يستمر إلى 
الأبده . رص 09١71‏ . 


وتتنظر حليمة قضاء الله فى شىء من الترقب والخوف . ثم 
تقر أن تذهب بنفسها إلى المسرح فى حلقة جديدة من رحلة 
البحث عن الغائب . وتصادف فؤاد شلبى عند باب المسرح » 
فيحكى لا الخبر المحزن بأن ابنها ترك رسالة بالبنسيون نفد بأنه 
سوف يتتحر . وهى نفس الواقعة النى ينتهى عندها السرد دائها 
فى الأجزاء السابقة . 

وتان رواية عباس كرم يونس (المؤلف) بعد ذلك مثل اللبنة 
الأخيره اللازمة لإقام هذا البناء الروائى . كانت التدويعات 
الثلاث قبله تجسد المناخ الفاسد من 
وتعيد أحيانا عرض الحادثة ذائها بانفعال 
تزيد من تعميق الخط الدرامى ؛ ومن نفسير 
.نتنظره من عباس فهر الإجابة عن التساؤل 
الرئيسى الممتد من أول الرواية ‏ الذى لم يجد إجابة بعد ٠‏ ضمانا 
العنصر التشويق : «أين المؤلف ؟ وهل انتحر آم لا ؟» . 


يحكى عباس عن ظروف حياته من وجهة نظره ٠‏ وعن وحدته 
فى «البيت القديم» , وأهم ذكريات طفولته , عندما كان يذهب 
مع والديه إلى المسرح فيرى الممثلين وهم يحقظون أدوارهم : 
» (أذناى) بأناشيد الخير والمواعظ , ونذر الشر والجحيم » 
فأتلقى تربية لم تتح لى على يد والدى الغائبين عنى» . (ص 
16 . فوالده دلا يكترث بالتربية بتاتاه ؛ على حين «فنعت 
(أمى) بوصية فريدة ترددها لى : كن ملاكا» (ص 115) . 
وتتطور الأحداث فى روايته التطور نفسه الذى عرفناه فى أجزاء 
زمنى ف ضى مستقيها من الماضى إلى 

الحاضر بدون تارجح بين الأزمنة المختلفة . ليحكى عن تدهور 
» . ويتحدد مجال صراعه مع الآخرين بمقاومته لهذا 
التدهور , فتكون رواية عباس هى قصة صراعه مع الشر عل 
ثم يظهر أن اهتمامه بغزو الشر لبيته «القديم» 


على كل التحولات التى مست علاة أأمه بابيه » وشكلت حيا, 
«كان بيت الوحدة , ولكنه كان بيت الوثام أيضا . . وقت ذاك 
(ص 0158 , 


ويبدأ صراع عباس مع الشر منذ طفولته البكرة ؛ فهو بطبعه 


كان أبى وأمى زوجين متوافق 


مشالى » « تشبغت ( نفسه ) بحب الفن والخير» . يقول : 
« وملت إلى نخبة قليلة عرفت بالثالية البريثة » حتى كونا من 
أنفسنا جمعية أخلاقيةلمقاومة الألفاظ البذيئة . وكنا نردد الآناشيد 
ونصدقها » ونؤمن بمصر الثورة الجديدة » ص 114 ) . إنه 
إلى الجيل الذى شب فى أحضان الثورة . وآمن بمبادثها , 
قاوم التصدع المرير بعد الهزيمة حلمنا بعالم مشالى 
جعلنا أنفسنا على رأس مواطنيه المثاليين . وحتى الحزمة لم تزعزع 
أركاننا » ( ص 1719 ) . وتؤرقه فكرة اقتران الإنسان بالشر كيآ 
عرفها من روابة فاوست التى قرأها وهو طفل . وعندما يكلمه 
أبوه عن الشر بوصفه حقيقة واقعة فى الحياة . تتدخل الأم لتق 
الحوار ؛ « احتفظ بأفكارك لنفسك ؛ ألا ترى أنك تحدث 
ملاكا» (ص 114 ) . وتحميه أمه كذلك من تأثير طارق المدمر 
عندما يسكن معهم فى البيت نفسه : 
الام : - لا ترعب الأستاذ بكلامك يا طارق . 

- عل المؤلف أن يعرف كل شىء ء والشر 

خاصة ؛ فمن الشر ينبع المسرح . (ص 

ليله 

ويحارب عباس فى بينه الشراء المادى . ويسعى إلمأ نزام 

الروح ؛ لكن الأشرار حوله يسخرون من تلك الطبيعة فيد 
مملم طارق وكرم والده بالثراء الملوث من وراء القمار ء وعباس 
يقاوم وهو يمقر متع الحياة إذا جاءت من الحرام نَل" 
هم : و كان أبو العلاء يعيش على العدس وحده ((ص 
)» فيسخر منه أبوه . لأنه و مريض بداء الفضيلة » . 
وعندما بماوره النافد يكشف عن فهمه الأصيل لمعنى الحياة 
والموت : 


الناقد : ما هى الحياة فى نظرك ؟ 

عباس : هى معركة الروج ضد المادة 

الناقد : والموت . ما موقعه من هذه المعركة ؟ 

عباس : هو الانتصار النهائى للروج . رص 
ل للع 

ويعيش عباس حياته أسير كابوس يكابده وحلم يراوده . أما 

الكابوس فهره التغيرنى البيت العريق الذى يزحف بهدوء وحذر 
كالليل » ( ص 184 ) . يؤله أن يرى « البيت الققديم الذى, 
تدهور فصار ماخخورا » ( ص 16١‏ ) . وهو يعرف أن سبب 
كرهه الأسطورى لأبيه أنه ه جعل من مأوانا العتيق بيت دعارة » 
( ص 188 ) . أما الحلم فيتخيله عباس فى منظر مسرحى ٠‏ 
٠‏ يدأ بطرد طارق ؛ ويتتهى بدوبة أبى على يدى» ( ص 
4 ) . وأحيانا يدفعه كرهه لأبيه الذى أتعس أمه ( فعلاقة 
عباس بأمه هى أحد المحاور القوية فى روايته ) إلى أن يحلم بمشهد 
آخر ه يدو رحول معركة بين ( ب ) وطارق ٠‏ يقتل ( أبى ) طارق 
رمضان ثم يُقبض عليه ؛ . . « ويعود الطهر إلى البيت القديم ». 


عتاصر الحدائة 


ص 1508 ) . ومأساة عباس أنه يعرف أن حزنه وحلمه لن 
يفيد » وأنه لا يملك إلا الحلم : « إنى أدمن الحلم كبا يدمن أبى 
الآفيون » ( ص 175 ) ٠‏ فيعذبه عجزه : « أنا ضعيف ما دمت 
لا أجد ما أقعله إلا أن أذرف الدمع الغزير » ٠‏ ويصيبه الإحباط 
والخزى : لم يعد طعم للحياة . . . لازمنى شعور بالمرارة » 
واستقر بأعماقى حزن مقيم » ( ص 154 ) . ووسط هذا العالر 
ا مزيف يؤمن عباس بحقيقة واحدة ‏ وهى نقاؤء هو وأمه ؛ 
فالناس جميعا ٠‏ يقفون صفا واحدا فى جائب الشر . . . . . 
لاشىء حفيقى إلا الكذب . إذا جاء الطوفان فلن يستحق 
السفيئة إلا أمى وأنا» رص 1419) . 


لكن هذا الإيمان الذ: به روحه يتزعزع وينهار تماما 
٠‏ ليلة الثار التى أهلكت آخر نبئة خضراء » ( ص ١144‏ ) ؛ ليلة 
رأى الغلالى يترك مائدة القمار ويتوجه إلى غرفة أمه , ولم بره وهو 
يخرج من المنزل بعد أن طردته حليمة . وتحاول الام أن نتعرف 
سر يأسه فيثور عليها . ٠لا‏ يطهر هذا البيت إلا حرق ؛ ( ص 
167 ) . دمر ذلك الإحساس بخيانة أمه نفسه . إلا أن قلبه 
ث بالبراءة . ويقرر أن يحارب طارق رمز الشر » بأن ينتر 
أيه تحية . ويبدو زواجه من تحية كما لو كان خروجا من عحنده 
الخاصة إلى المحنة العامة ؛ لأنه يعرف أن من لوثها هو الذى لوث 
أأتة":"د كل امرأة فى المسرح بدأت من سرحان الهلالى ؛ ( ص 
1 ) . وهكذا بوسع دائرة قتاله مع الشر : ٠‏ أضمرت حربا 
لهؤادة قيهآ على كل أنواع العبودية التى يتعرض لما الناس » 
( ص 15١‏ ) . ويقرر أن يحارب من خلال فنه . لآن الفن هو 
البديل عن العمل الذى يطمح إليه امثالى العاجز» ( 157 ) . 
لكنه يترك الفن عندما تمرض تحية » ويقرز العمل كاتبا على الآلة 
الكاتبة : لينقذها هى وابنه و طاهر » ؛ وهو يتمزق بين معركة 
الحياة ونزوعه الفطرى إلى الفن . 


وتفشل محاولته لإنقاذ حياة تحية وطاهر ٠‏ ويعتبر موتما تعبيرا 
عن موت الحلم المؤقت . أو فشل المحاولة العملية الأولى , 
وبعد موات الحلم يريد أن ينساه , أو يعيد المحاولة من جديد : 
« أريد أن أنسى الحلم وا بمضاعفة الحزن » (.ص 154 ) , 
ويقررالمحاولة هذه المرة بالفن . سيكتب مسرحية عن قصة الشر 
فى بيته . ويكتب عباس المسرحية وهو مدرك لكل الحقائق ؛ 
ما عدا ظنه فى حقيقة الام » لأنه يجهل « جوهرها » . ويشك فى 
خيانتها : 
ليكن البيت القديم هو المكان . لكن الماخور هو 
المصير . ليكن الناس هم الناس ٠‏ ولكن الجوهر 
سيكون الحلم لا الواقع . أيما أقوى ؟ هو الحلم 
بلاثك . (ص 154) 


وهو بهذا يرى الخلاص فيما سيكشف عنه الحلم , هذا الجوهر 
الذى لا يعلم بأمره أحد » وهو الآن يرتاح لأنه سييخدع الناس 


وز 


فردرس عبد الحميد البهنساوى 


بمسرحينه , ويتركهم فى حيرتهم : حتى تعلن الحقيقة عن 
نفسها : ٠‏ سيعتقد هو ( سرحان ) وغيره أننى أعشرف بالواقع 
السطحى ء لا الحلم الجوهرى » ( ص 197٠‏ ) . 
هنا يحين وقت الإضافة التى يتتظرها القارىء من أول 
الرواية : ماذا فعل عباس بعد أن سلم المسرحية واختضى ؟ 
يحكى لنا عن لحظة يأس شديد انتابته ؛ حيث الجفاف 
مستفحل , حتى ( صرت ) جسدا بلاروج ؛ ( ص 175 ) . 
كتب رسالة الاتتحار فى هذه اللحظة , وغادر البنسيون إلى 
الحديقة اليابانية ؛ حيث غلبه الإرهاق فنام . واستيقظ بعد قترة 
لا يدرى كم هى فى عمر الزمن . ليجد نفسه وكأنه بعث من 
جديد : 
لعل نت ساعة أو أكثر . قمت فى خفة غير متوقعة . 
وجدنتى فى حال جديدة من النشاط . تخلص رأسى 
من الخرارة وقلبى من الثقل . ما أعجب ذلك ! 
انقشعت الكابة وتلاشى النشاؤم . إن الآن إنسان 
آخر . متى ولد ؟ كيف ولد ؟ لماذا ولي؟ر. . . . . لقد 
غت عصرا كاملا واستيقظتفم'عص ر جديكمر . 
أهتنى الفرحة عن التشبث بالذكريات فتلا أشياء 
لاتفدر بثمن . لكننى قمثْ يرَحلَةٌ طويلةنوناجحة ؟ 
وإلا فمن أين وكيف جاء البعيث ؟ 


يصف عباس ما حدث له أنه » بتك" يديد + لكت يتذكر” 
فجاة الرسالة التى سطرهاء ويدرك أنه قد فات أوان 
استردادها . ولكنه لا بهتم حتى باستردادها . ولا بلى شىء آخر 
أن بينم مثلا بأنه ه مفلس ومطارد وذوحزن » ؛ لأن كل ٠‏ ما بيهم 
فى هذه اللحظة » ( هو ) الإمعان فى السير؛ ‏ وكل ما يجسه ه هو 
أن إرادته تنطلق بالبهجة المتحدية » ( ص 1,8 ) . ويبذا يترك 
نجيب محفوظ نباية الرواية مفتوحة . وعلينا أن نتصور ما يمكن 
أن يحدث بعد استعادة البطل لروحه وإرادته . 


عع 


وتبدأ رواية ثروت أباظة أحلام فى الظهيرة ( 1١‏ ) بداية 
تقليدية ؛ فهى رولية واقعية ٠‏ طريقة السرد فيها بأسلوب الراوى 
شامل العلم » الذى يرد الأحداث فى الزمن الماضى . لكن 
هذه البداية ال عنصرين مهمين فى بناء الرواية » هما 
عنصرا الزمان والأسطورة . فأول كلمة فى الرواية إشارة إلى 


الزمان : ه حين كان الزمان مثل الموسيقى الحلمة الحادئة » وكان 
الناس فيه أنغاما ساجية حالمة » ( الحلقة ١‏ ) . وعنصر الزمان 
خلفية مناسبة للرواية » لأنها مثل رواية الأجيال تحكى قصة ثلاثة 
أجيال متعاقبة : الجد الصالح وهدان ء الذى ينجب ابنا 
فاسد!-سباعى-ثم الحفيد الطيب صلاح : الذى يعيد الحق إلى 
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يستغرق فصلين من أول الرواية . وقد يشعر ذلك القارى» 
بالحيرة إذ اذا يسرد الكاتب واقعة إصابة وهدان باسلحة 
النورج التى تبتر ذراعه » ومواساة تب 
الاستفاضة ؟ . غير أن القراءة المتفحصة للرواية ت 
نبوية ليست سوى صدى لأسطورة إيزيس الكامنة فى وجدان كل 
مصرى ؛ فهى عندما تشهد جسد حبيبها يتمزق تحت أسلحة 
التورج : 


تصرخ بأعلى صوت ها . فيدوى صراخها » فيملا 
أنحاء القرية » وتجرى إلى وهدان الذى فقد وعيه . 
فتبعده » عن النورج . وتعمد إلى خارها وتسد به 
نوافير الدماء المتدفعة من الذراع , وتحتضن الف فى 
لوعة وتصرخ . لا يعنيها أن يراها الناس 0 
(الحلقة )١‏ 
وهى بعد ذلك تلملم أشتات نفسه , وتعيد إلى روحه الإيمان 
بأن طاقة الحب لدبها أقوى مما أصابه . وبهذا الاستهلال تصبح 
الأسطورة هى الخلفية الدائمة لكل أحداث الرواية . وتستمر إلى 
جانب ذلك الإشارة المتكررة إلى الزمن بأنه الصلة النى تربط 
القديم بالجديد » وترسم مصير الشخصيات بمرور السنين . 


انبوية أسطورة الخير والحب والبعث » فإنا 
الحب التى لا تقهر ه فكانت نفسه لا تعرف 
إلا شفافية الحب » ء وعمله كله تجسيد للخير والعطاء والجدية . 
استطاع وهدان الذى كانت حياته الجادة الحازمة كلها عمل 
حلقة )١‏ , أن بجعل فدادينه الاربعة التى ورثها عن أبيه 
أربعين . ومع كل هذه الأرض التى اشتراها « لم يعرف أحد عنه 
بخلا , ولا هو قصر فى الإثفاق على بيته ؛ ( حلقة 7 ) » بل كان 
يعرف بشهامته ومروءته . فهو مثلا يمد يد المساعدة إلى سليمان 
النواوى فى ضائقته المالية ٠‏ ويرفض أن يستغلها لينقض عل 
أرضه ؛ فوهدان « إنسان يعف أن يكون أخاه فريسته ٠٠2‏ 
ولا يرضيه أن يشترى أرضه أويبخس ثمنها مثلم| فعل الأخرون ؟ 
فهو ه يعف عن هذا فى زمن الغدر والانتهازية . غير أن 
« الزمان » لا يضيع المعروف ؛ فإذا بسليمان يتاجر فى أموال 
وهدان بعد أن انفرجت أزمته » ويشترى بنقود التجارة 
أفدنة يعطيه إياها ؛ فالخير والحب والرحمة دائما تثمر أرووع 
الثمار . 

لكن ما يؤل وهدان ‏ أن ابنه سباعى على غير خلقه » » وأنه 
لا يعرف إلا أن يتتهز إنسان ضائقة أخيه , ١‏ ولا يعفو عند 
المقدرة ‏ ولا بن الى عن خلق الذئاب » . تقد عارض أباه وأصر 
على أن يستغل سليمان عند حاجته » 3 أذل نفسه وقبل يده 
عندما جاء يخبر وهدان بأنه اشترى له 
وهدان مما جبل عليه ابنه البكر غ ويقول لنبوية 
منه بعدى » . ويشب سباعى - « الذى تر 


طفل فى العاشرة » - يسعى لملذاته ‏ ولا يعوقه عن تحقيقها 
عائن . إنه يعمل على توثيق علاقاته مع ابن عز الدين بك 
الخولى » عضو مجلس الشعب الذى يؤ وى فى ظله عصاب 
ل و ل را 
وقتلهم 

وهكذا يخرج الكاتب من دائرة الفساد على المستوى || 
إلى الفساد العام » فبشير إلى ظروف قرية و الصبالحة ٠‏ التى 
يتعاون فيها الأشقياء مع أصحاب النفوذ والجاه . وتحكى الرواية 
عن فترة التحولات الاجتماعية التى تلت الثورة » وعن ظروف 
القرية المصرية فى ذلك الحين . كذلك تصور بعض مظاهر الحياة 
العامة : من استغلال نفوذ , وانتقال الافراد من حزب إلى حزب 
جريا وراء المصلحة الخاصة ( الحلقة ) . ووسط فساد الجو 
العام هذا يسود : النفاق. الذى أصبح أعظم العملات تداولا » ». 
وتعم الانتخابات التى تزور .. وينجح فيها عمز الدين بك 
بالإرهاب . لكن هذا الاستعراض للفساذ لا يطول فى الرواية ٠,‏ 
فلا بلبث غز الدين بك أن يقتل . 

حزن وهدان لعلاقة ابنه بهؤلاء الأشرار . ويعترض علٍ رعَلِة 
ابنه فى الزواج من « ابئة عز الدين بك الدميمة طمعا فا ماللا 
وسلطة أبيها » . ويخاف انغماسه فى الشر عندما يتزؤج « قدرية )' 
بح بيت وهدان مفتوحا لعائلة عز الدين .' وخصوصا ابن 
شعبان الفاسق . وهجست نفس وهدان أن شعبان رما فكرق, 
الزواج من فاطمة أو عابدة بنتيه . لكن شعبان يتزوج و أميرة' 
عنربية هى أخث الأمبر نمرء صديقه ورفيقه فى الحانات 
والسهر » .. ويهدأ وهدان . وتطيب نفسه جزئيا ؛ لآن اشرق 
بيته وفى عائلته بقى محدوذا ومحاصرا فى ابنه سباعى فقط . أما 
خليل نجله الثان فهر على شاكلته ؛ خير صالح ؛ انصرف إلى 
ا ا يا 
وبدعو وهدان ربه أن يطمثن على خليل قبل وفانه . وما مات 
وهدان زادت أطماع سباعى » خصوصا عندما أظهر رغبته 
الجشعة فى أن يستولى عل كل ما تركه والده . زعها بأنه يريد أن 
برعى الأرض كلها ؛ أنه يرغب فى أن يدير تركة البيه كاملة » 
مقابل إيجار يدفع لكل من إخوته » . ( الحلقة 4 ) 
بعد وفاة والده عز الدين بك يتين أن 
اختلاف الأجيال اهرة تكاد تكون عامة . فمثلم| اختتلف سباعى 
عن وهدان فى ورعه وتقواه » اختلف شعبان عن أبيه فى فشله فيها 
0 يبرع فى إدارة الأرض ٠‏ لأنه لم يكن برى فيها إلا. 
وسيلة للإنفاق على ملذاته , ولم يكن كذلك بارعا فى السياسة . 
فلم يخلص للارض ٠‏ وقرر بيعها ؛ ويزهد فى السياسة ويقرر 
البعد عنها ؛ فهمه كله أن ينغمس فى شهواته . وزوجته الأميرة 
ترى فى سهره وفعله أمرا عاديا , من مألوف ما يصنع الرجال . 


ويتمادى سباعى فى غيه . ويظلم أول من يظلم متولى ٠‏ أجير 


الناس أن يزجروه ؛ فخنوع الجماعة هر وقود نار الشر والظلم . 
وعندما يوافق المجتمع الصغير فى الصالحة على ظلمه الأول 
يتمادى إلى ظلم أكبر . . ولا شجعه من شهدوا ظلمه ونافقره ‏ 
٠‏ أحس سباعى أن مراسم التتويج الإجرامى قد تمت له بهذا 
التفاق » . ( حلقة 4 ) لكن متولى يقاوم وحيدا وبمفرده ٠‏ ويعلن 
تحديه لرجال سباعى : ه لن أدفع شيئا . ولن أخخاف منك يا أبو 
سريع . ولاامن سيدك الجديد ؛ . وبفعله هذا يقتل هر وعائنته 
جميعا ؛ والكل فى القرية بعلم من القاتل ولا يرشد عنه ٠‏ ويزداد 
سباعى طغيانا حتى على أصدقاء أبيه » فإذا به يفسد أجمل وأروع 
صداقات كان أبوه قد بئاها . ومن خلال أحداث عدة » يؤكد 
شروت أباظة مفهوما ثابنا مؤداه أن الشئر لا يقاومه إلا 
: تبرء بالفشل ؛ لآن الشرلا يعمل إلا 
من خلال جماعة ه عصابة » » وعندما يفكر لا يفكر إلا تفكيرا 
فالشر لايرى إلا نفسه , ولايتتمى إلا إلى ما يحفق 
مصلحة ذاتية . وهذا هو الفرق بين سباعى وأخيه ؛ فعدما بخبر 
خليل أخاه أنه قرر الزواج من ابئة أستاذ له . وأنها طبيبة » يسأله 
تيراعى : 


- وستجعلها تعمل ؟ 
- طبعا ؛ هذا أمر لا تتصوره أنت , ولكن هل نظن 
تبعبر تستطيع أن تستغنى عن جهد طبيب أو طبيبة ؟ 
- مصر ! وأنت مالك ومالمصر 
- طبعا هذا موضوع لا شأن لك أنت به .. 

( الحلقة ©) 


ورغم قسوة انتضار الشر وانتشار الظلم على يدى سباعى » 
بظل هناك شعاع خافت لامل قد يجىء : سباعى يشعر بالخجل 
من أن يعرف ابنه صلاح بأفعاله الشريرة ٠‏ ويطلب من ياسبين 
زوج أخته (المدرس) أن يبحث له عن شفة بالقاهرة » تسكن فيه 
زوجته وأبنها » حتى لا يسمع بما يفعله أبوه من أهل الشرية » 
لكا مر لل يعرد ارلا لكر مدر وا نا 
إيمان الأم «نبوية» بأن الله قد يهدى أبنها ٠‏ إنها لا توافق على 
فنالا ١‏ وبر الور وتذهب لتعيش مع خليل بالقاهرة . وهى 
م تيأس ٠‏ برغم تخليها عن أرضها ومكانها بالصالحة , وتدعوالله 
أن يعوضها فى خليل خيرا ؛ فهر أملها . واستنكارها للشر نوع 
من المقاومة . أما إبعاد سباعى لابنه عن القر 53 
يأبى على نفسه ما انساق إليه » ويريد أن يضيق حدود الشر قدر ما 
وعندما يطلب صلاح من أبيه أن يصحبه إلى البلدة فى الإجازة 
الصيفية يرفض بشدة , حتى لا يخبره أحد بشرور أبيبه . 
وتتكشف رؤية الكانب هنا عن وجود الخير الممتد حول سباعى ٠»‏ 
رجاس ) لل بر اب 1 مان 


1 


فردوس عبد اميد البهنساوى 


بالخيرين : عمتاه وزوجيه| . وعمه وأمه وجدته. وكلهم 
يرفضون أفعال سباعى حتى أم صلاح - قدرية ابئة من اقتادى به 


سباعى ونيج نيجه : 
الام  :‏ إذا كنت لا تريده أن يعرف ما تفعله فلماذا 
تفعله ؟ 
- أنث التى تقولين هذا يا بنت عز الدين الخولى ؟ 
دعى هذا الكلام لغيرك ! 


- ومن قال لك إنى كنت راضية عما يفعله أبى ؟ 
- إذن فمادمت لم تكون راضية فمن الطبيعى ألا 
يذهب صلاح إلى البلد . 


وكما يشير هذا الحوار إلى ظاهرة مهمة . وهى أن الشر محاصر 
المجتمع ١‏ وأنه محاصر بالخيرق كل مكان , يشير أيضا 
ابع الأجيال واختلافها . فابئة عز الدين بك لا تحمل 
الشر الذى صنعه أبوها . وفى تلميحها لرفضها الشر إرهاص بم 
قد يكون عليه حال ابنها بعد وفاة سباعى . إنه ميلاد الخير من 
الشر ؛ هذا المعنى الأسطورى الذى تمثله الأمزآوهى منذ بداية 
الرواية ترمز إلى قدرة إبزيس الخالدة عل بعثٍ الخير مق جديد . 
وركما يكون صلاح هوهذا الأمل الديذ , 


ونستبشر بوجود ينبوع الخبر فى فلب صلاخ”. يسأله أبوه : 
«وماذا يدرس لك عمك باسين #اقيجيت »ملاح ,+ القران.' 
إنهم لا يدرسونه بالمدارس . كن عَمى بان يدر لنا الفران 
مع دروس المدرسة» . ويحكى صلاح أن ما حبيه فى الخير وما 
بعده عن الشر هو ما قرأه عن عقاب الشر فى القرا/ 3 
مرة أن يسرق قلم| ليرى ما سيفعله به الله ٠‏ وهو موقن بأن الله 
سيعاقبه . فأنكسر القلم منه » وسال عليه الحبر ٠‏ وأتلف كتبه 
وملابسه . ويتم حكايته قائلا : «وجعلتنى هذه المعرفة أوقن أن 
الله برعا بعنايته ٠‏ وأنه أنزل بى العقاب عند أول سرقة لى» 
(الحلقة *) . إنها الطمأنيئة بأن الله يعصمه ويريد به خيرأ . 
وهكذا ينتهى الصراع بين اخير والشر فى داخخل نفس صلاح إلى 
نباية تتلاءم والخط العام للرؤيا المتفائلة » التى تفصح عنها 
الرواية . 


ويتقل المؤلف إلى الصراع بين الخير والشر على 


المستوى 
الاجتماعى مرة أخرى , فيتعرض لبعض الاحداث العامة » 
مثل نطبيق قوانين الإصلاح الزراعى . والانفصال يبن مصر 
وسوريا » وتدهور المال الاتتصادى على مستوى الفرد 
والمجتمع . وتؤثر هذه المنغيرات تأثير إيحابيا على خليل فيزداد 
إيمانه » ويرضى بحكم الله عندما يفقد أسهمه وأمواله عند إجراء 
التأميمات بعد واقعة الانفصال . وتؤثر تأثيرا سلبيا عند سباعى 
فينضم إلى التنظيمات السياسية الجديدة » وترشحه الحكومة فى 
داشرة عز الدين الخولى ؛ وكأنما هو ترشيح لنفس مصيره 
للحتوم . 


اذل 


ثم تأت المواجهة بين الخير والشر على المستويين ؛ ويسار 
صلاح إلى «الصالحة» فى الانتخابات , ليصدم بمواجهته للشر 
الذى تستر عليه أبوه : 
رأى فى ثقاء صباه أن الناس تهتف , ولكن العيون 
والرجره لا تف . وسمع الخطب تلقى » ولكن 
الخطباء يتكلمون مذعورين والأوجه مغهم باسرة وعل 
الجبين منهم حسرة » وفى أصواتهم رنين المقهورين من 
الرجال . 
وغادر صلاح المكان حزينا لما رأى ؛ فقد وصل ببصيرته إلى 
خفايا النفوس . وعرف ما فعله الظلم والقهر بروح أهل 
«الصالحة؛ . ويتحد الحزن العام بالحزن الخاص ؛ فتموت 


فقد طلبت من خليل أن يكون العزاء فيها أمام بته فى القاهرة . 
ولكن الفجر لا ينبئن إلا من أحلك اللحظات . .وتمل بداية 


ابة عندما يُقتل أبو سريع ويخشى سباعى ضياع هيبته بعده » 
فيقرر التحرى عن القاتل حتى يردعه . لكن جهرد رجاله 0 
بالفشل أمام فطنة أهل القرية . بعد استعراض بارع فى 
مقاطع الروابة للروح المصرية . ويدرك سباعى أنه لا 0 
ذلك فى القرية , ويمتاط لأمره . وتعود الرواية لتأكيد «ئيمة» 
الاستهلال , وهى الكفاح الجماعى للشر . وكانها بذلك تختط 
لنفسها بناء دائريا ؛ لان سباعى استبد بأهل الف إية عندما ل 
يقاومه إلا فرد واحد (متولى) ٠‏ وضعفت سلطته عندما تكائف 
أهل القرية جميعا على تضليل رجاله وعدم إرشادهم إل قائل أبر 
سريع ٠.‏ 

ويتحقق ما يمشاه سباعى : يتخرج صلاح من كلية الحقوق » 
ويعتزم الزواج من زميلته وعدي » . وأثناء احتفال سباعى بنجاح 
ترزى الفرية دنحت معابرة ابنه له بأنه قبل 
القيم والذل واهوان» . إنه واحد من الجيل الجديد الذى يأى 
ذلك على نفسه وأهله . وبعد أن عرف صلاح تفاصيل ما فعله 
أبوه ٠‏ يقرر إعادة الحقوق إلى أصحابها . ذهب صلاح إلى بيوت 
كل من ظلمهم أبره ورفع الظلم عنهم , حتى عمه خخليل وعمائه 
فاطمه وعابده , وقرر أن يرفض الوظيفة بالقضاء أو الجامعة » 
ويعمل بالمحاماة حتى يترافع عن قاتل أبيه . ليحن الح 
الذى هو أرفع قيمة عنده » كها يقول فى مرافعته أمام المحكمة ١‏ 


إن هذا الذى اقول هو ما بعتمل فى نفسى ؛ دفعنى إلى 
قوله محاولة منى أن يكون العدل أعظم من الأبوة » وأن 
يكون حى الإنسان فى الكرامة التى وهبها الله له مقدسا 
قدامة الروج الإنسانية » وأن تكون مصر مسبح 
آدمين لاغابة ذئاب . ( الحلقة 1 


وتنتهى الرواية عند نفس المعنى الذى بدأت منه ؛ فهى ذات 
بناء دائرى ٠‏ يؤْ كد أن الحب واخيرهمادستورا الحياة» وأن الظلم 


ظاهرة طارثة ومؤقتة وإلى زوال . وهى بذلك تبنى عالما شديد 
امثالية , شبيها بالحلم » أو هو كالأسطورة التى كشفت عنها 
الحب بين وهدان ونبوية فى أول الر, هادئة » تتكرر فيها 
كلمة وحال» لتجسد عالم الحلم الذى تنقله إلينا . ويحصل عام 
الرواية بما فيه من إشارات متقابلة تسير فى ثلاثة 
خطوط متوازية : أوها أن الشر يحتل جانبا ضيقا فى الحياة ؛ وهو 
محاصر بالخبرء سواء فى القرية أو | وثانيها أن الشر 
ضعيف جبان إذا واجه الخير والحق : «فإن المجرم البعيد عن 
الح هو مع جبروته أشد الناس هلعا إذا واجه الح وواجهته 
السلطة؛ (الحلقة 8) ؛ وثالثها أن الحلم الأساسى هو الآمل فى 
جيل أفضل . تعلق فؤاده بمصر ولا شىء غيرها . وكثل هذا 
الجيل أولاد قاتل سباعى , وصلاح وعديلة خطييته : 

.هل أنت إخوانى أم شيوعى ؟ 

صلاح : - أنا مصرى 

ل ذأنت من الأغلبية 

نات 

ماذا نظن ؟ 

مصرية 

- لما ودما وقلبا وروحا وجسيا ومشاصراً وأخلافا وارأ/) 
( الحلقة 5) 

وهذا الجيل من يملكون صفة الإنسانية : «آن ات كئل” 
الئاس حتى المخطثين . وألا أحقد . وأن أعطى إذا ملكت . ولا 
ننظر على العطاء شكرا . أريد أن بظل إئمان بالله وبالخلق 
«بالهصدق وبالقيم ثابتا لا يتزعزع . . »... .وهذبا هودستور العالم 
الذى بحلم به الكاتب ٠‏ كما يشير عنوان الرواية . 


كك 


بعد هذا التحليل للروايتين ينضح أن بعض عناصر الرواية 
الحديثة حاضر وفعال فى هذين العملين الروائيين : 


أولا : العناية بالشكل الروائى وعدم كديس مكونات 
العمل بدون هندسة أو نظام ٠‏ كبا ورد فى الاقتباس عن جيمس 
فى أول البحث . فنجيب محفرظ بهتم بالشكل اهتماما فائقا » 
تكتمل العلاقات العضوية الكينة للشكل الجمالى الذى 
اختاره . فتتحقق الوحدة العضوية للعمل ٠.‏ ويصير الشكل 
والمضمون كلا واحدا . والشكل عند ثروت أباظة وإن كان 
تفليديا فإنه يلجأ إلى أساليب من المقابلة والتناظر يحقق بها الوحدة 
العضوية للرواية . مشل المقابلة بين 
والعلاتات . كما فى مصير عز الدير 
بين وهدان ونبوية » ثم صلاح وعديلة . 
ما استخدمه نجيب محفوظ من وسائل 5 
يتميز بالحداثة والبراعة معا : مثل استخدام إيحاءات الكلمة . أو 
الافكار الإبحائية التكررة (الليتموتيف) , بحيث تنبه القارىء إلى 


عتاصر الحدالة 


«تيمة» معينة . أو إيجاد الربط بالصور . مشل صورة «البيت 
الذى أصبح ماخوراء . كما أن عدد المقاطع السردية فى كل 
بين الازمئة المختلفة » ذو دلالة شكلية وإحصائية 
مذهلة ومناسبة تماما للمضمون . وعل سبيل المثال يبدا السرد 
عند كرم يونس وزوجته بثلاثة مقاطع فى الحساضر ٠‏ م تقال 
بانتظام شديد بين الماضى والحاضر . لكنه ينتهى فى رواية حليمة 
زوجته بالتشبث بالحاضر . كذلك ترتد رواية طارق الحافد المدمر 
إلى الماضى باطراد السرد » فى جين لا يرد هذا الزمن فى رواية 
عباس الذى يرمز إلى المستقبل المرتقب . ويتسق السرد فى روايته 
بانطلاق منتظم , لا تذبذب فيه » نحو الحاضر والمستقبل . 


استخدام الرمزء وهو أحد عناصر الحدائة المميزة 
فى الأدب الغري . وى روابة أفراح القبة استخدام 
ية الخاصة 
اللوانع الاجتماعى الذى يقلق نجيب عفوظ ويريد أن يمد 
لأحدائه (على مستوى الواقع) تفسيرا ٠‏ أو أن يتنبا بعهايته 

لت العنيق » 0 ل صورة | ة الاب , والمدير . . الخ لها 
ية وتثرى معانيها . 


أم صلاج 
الث بعجب الجميع من طاقة الحب والخير انى ننبعث منها هوم 
تعلن عن/فرحتها بابها » ويوم تعارض سباعى وتعرب عن 
1 لة أيضا فكرة «البيت 
القديم» باللفظ نفسه للرمز إلى طهارة المكان وقداسته ٠‏ فيقول 
وهدان فى معرض رفضه لاقتران عزالدين بك : « هذا 
بيت عاش طاهرا وأحب أن يظل طاهراء ؛ ولكنه إشارة إلى 
المكان على النطاق الرمزى للوطن ككل . 


ثالنا : استخدام الاسطورة . وتتخفى ملامح الاسطورة فى 


سم لل ل 
عله ليلل الرراة مدا مل الب ن علديله وصلاح عودة 
الصورة الحب الأول بين الجد وا. «إنه الحب البكر لقلبين 


ين ور الل ف لمعل طلم لزنه . (الحلفة جم 
حفرظ الرؤ ية بالمعنى الأسطورى نفسه لقدرة 
3 النفس عل التطهر . فالاشارة إلى 
«الناره فى الرواية تنطوى على المعنى الرمزى ٠‏ وهو النطهر 
يقول عياس مرارا : «احلم بنار تلتهم البيت القديم ومن 
يفسقون فيه؛ (ص 15) . ويؤكد نجيب محفوظ أن ما حدث 


1 


قردوس عيد الحميد اليهنساوى 


للبطل هو وبعث غير معقول ولا مبرر ٠‏ ولكنه حقيقة محسوسة 
يمكن أن ترى وأن تلمس (ص 198) . 


إنه يؤمن بالأسطورة إيمانه بالحقيقة . وتولد الخير وانتصاره 


معنى مؤكد فى روح الاسطورة المصرية , التى تنبىء ها 
الروايتان . 


رابعا : البداية والنهاية فى أفراح القبه تنم عن الحداثة » ويترك 
ثروت أباظه أيضا نهاية روايته علامة غير مقيدة لانتصار الخير 
والحب ؛ فلا نعرف بعض التفاصيل الختامية مثل حكم المحكمة 
عل لئز سباعر. ز عع ازية بد فوت روج ٠.‏ الخ 


وهى الإشار إلى أن المصيرالهائى للبطل ليس مصير فرد فقط ء 
بل هو حسب ما توحى به رموز البناء ومكوناته فى السرواية ٠‏ 


الفوامش : 

)190/4 دافيد لودج . أساليب الكتابة الحديئة (لندن : إدوارد أرنولد‎ ) ١ 
. اص 47 (الترجمة للباحتة)‎ 

(1) المرجع السابق . ص 44 

(5) هذه المؤلفات الأدبية مشل روايتى جيمس : السفراء (1405) 
والوعاء الذهبى (1404) وروايق كونراد قلب الظلام (1407) 
ونوستروم (4 160) . 

(4 ) د. أنجيل بطرس سمعان . نظرية الرواية فى الآدب الإنجليزى 
الحديث القاهرة : الميثة امصرية العامة للتأليف والنشر )١419/1(‏ ص 
ا 

( © ) مثل هثرى جيمس . 

(1) بل إن بعض الكتاب مثل جورج أورويل ا1-<05 عممه6 ل يتقبلوا 
العصرية حتى فى أوج اتتشارها » والتزمو بالنبج الواقعى التقليدى ٠‏ 
مثلم| فعل إيشروود وجرين وماكتيس . 
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مصير أمة بأسرها . وهذه النهاية أيضا مرتبطة بأسلوب السرد غير 
التقليدى فى الرواية . 

وإذا كانت الروايتان قد التزمتا ببعض عناصر الحدائة من 
خصائص الشكل والمضمون فى الرواية الغربية , فإغما نبذنا كثيرا 
من عيوب الحداثة فى هذه الرواية . وإذا كانت قيمة بعض 
الأعمال الروائية والأدبية بعامة فى الغرب قد اندثرت أو زالت فإن 
ذلك منشؤه هذه العيوب التى نشأت عن التطرف فى تطبيقات 
الاتجاهات الحديثة فى الخلق الأدبى . وما هر ملاحظ أن هذا 
التطرف غير موجود فى هذين التموذجين من الرواية المصرية 
. ولذا أمكن فيهم| الجمع بين عناصر الحداثة والعناصر 
التى تضمن بقاء الأدب ولا تعجل بروال فيمته . وإضافة إلى 
البعد عن عيوب الحداثة الفرر رى هذان العملان على 
عناصر أخرى أصيلة ثابعة من الفكر العربي » جعلت المرج بين 
الحداثة والفن الاصيل أمرا مكنا . 


(17) ظهر ذلك فى كتابات المدافعين عن الواقعية ؛ مشل ستيفن سبندر 
»دعم مقاله عن الراقية الجسدينة سالدعة 6ل( ع0 
(1954) , وفى كتاب المؤلف المجرى عدو العصربة جورج لوكائش 
كثهطندا :© بعثوان معنى الواقعية المعاصرة (1101) المدم/1 7106 
#طلدعة دودمم :هم 4ه الذى دافع فيه عن الرائمية النقدية عند 
بلزاا وتولستوى وبرنارد شو وتوماس مان . 

(8) إد موند ولسون فى كتابه #لاكت ع'لننه. 

( 4 ) جراهام جرين فى مقاله «إيدولوجية المذهب العصرى» ٠‏ ورد فى كناب 
دافيد تودج : أساليب الكتابة الحديثة (/161) .ص 51 

)٠١(‏ من أشد أعداء العصرية الناقد يوقرر وينترز :»دمالا »الا وفد كنب 
كثيرا من المؤلفات فى ذلك , متها : 

(1937) ماده للع سمة قاس اج ١‏ 1 
(1937)عومنت واعلماة - 2 
(1934) عتدععمهل! )ه زسمنعمة عط - 3 


11) من المؤلفات والكتابات التى أعلنت ذلك 
و9 مممتامدتاعااه "تدع اما مدلا امال" تأعلوصا ومماة - 1 
966 ,“مامت فمدر»8 بومتلاة] تاعمد - 2 


10) دافيز داتبار ماكبلروى: الوجودية والأمب الحديث . الولايات 
المتحدة الأمريكية 1105 ٠.‏ ص 4 

(م1) .مثال على ذلك نقد إد موند ويلسون «مطال! مصاع الذى تحرى 
العوامل الاجتماعية التى أثرت عل سلوك ديكنز . ونقد من اعتيروا 
العمل الأدى وثيقة اجتماعية . مثل 
لومسرمة بة مما عاذ بامعيوما! اممضتة ع اهما ع 

007 

)١4(‏ الإشارة إلى «انعزال الاقلية المثقفة» هو موضوع كتاب ف . ر . ليفيز 
الأمب الروائى وججهور القراء (لندن : 01974 , 

٠ فى كتاب نؤاد دواره عشرة أدباء يتحدثون‎ ) ١5 


عناصر الحداثة 


(15) مثل البيان الذى أعلن تى مجلة السياسه الأسبوعية يدعو إلى هذا 
الأدب عام +187 

(07) محمد جبريل . مصر فى قصصص كتابها المعاصرين . القاهرة : الميئة 
المصرية العامة للكتاب 141/7 ص 70# . 

(18) مود تيمور . دراسات فى القصة والمسرح ..القاهرة : مكتبة 
الآداب ؛ ص 18 

(16) عنى بالمفضمون كتاب مثل المسرحيين سعد الدين وهبة والفريد فرج 
وعبد الرحمن الشرقاوى . والتزم نعمان عاشور الشكل المسرحى 
التقليدي 

٠ 1921 نجيب محفوظ . أنراح القبة (القاهرة : دار مصر للطياعة)‎ )1١( 
. وكل الاقتاسات التالية من نفس الطبعة‎ ١ 5 ص‎ 

(11) نشرت الرواية مسلسلة بجريدة الأهرام فى الفترة من 14/4/1/١‏ 
إلى 1484/1/17 ولكتها لم تتشر فى كتاب إلى الآن . ويشبر 
الاقتباس إل رقم كل حلقة. 


العدد القادم من بحلة ؛ فصول » 


( الأسلوبية » 
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0 27 ٍ 7 
هرا السَصكيروه حرائة الكتابة 
"سجن الحم لتوفيق الحكيم 


لا غرآة أن بشراع زوائى ‏ عن طيب خاطر , فى كتابة سيرنه الذائية . بتشرح صدره ٠‏ 
ولاشك » وَكد تلش من مشكلة قد تقض مضجعه , وهى أن يخلق أشخاصا وأحداثا . أمَا وهو 
يمال تحيات,فإنه.بتعامل بيع أشيتياص عاشوا فى الواقع ٠‏ ومع أحداث وقعت حقيقة ٠‏ والدليل على 
صحة ذلك أن الرَوآََينَ الذين لم يرووا قصة حياتهم فليلون . ونلاحظ أن الروائيين العرب الأولين 
كانوا بين : إما أن يستقوا من معين تجاربهم الخاصة . ليؤلفوا رواباتهم - مثل محمد حسين هيكل 
فى «زيئب» - أو يبدأوا نشاطهم القصصى بسيرتهم الذاتية مثل طه حسين فى «الأيام» . أما الأستاذ 
توفيق الحكيم فينتسب إلى الطائفتين . إذ تحمل كل رواياته : «عودة الروح» 1477 , وهيوميات نالب 
فى الأرياف» د/2147 , و «عصفور من الشرق» 1478 , طابع السيرة الذاتية , وقد ألف الحكيم 
عملين يدخلان فى باب السيرة الذائية البحت ؛ إذ قدمهم| على هذا الأساس . وهما 
144 ء و دسجن العمرء 1454 . وهذا العمل الأخير أجدر من 
الصحيح للكلمة ؛ أولا . لأننا نجد فيه عرضا لقطعة طويلة من حيا 0 لأن «زهرة 
العمر» خاضع للافتنان الأدى (حيلة التراسل مع صديق فرنسى) ؛ ود . لآن هذا التراسل يبرن 
الناحية الفكرية للعمر : يقطع النظر عن النواحى الأخرى . وقد أشار الكاتب نفسه إلى ذلك الفرق 
الجذرى بين العملين . قائلا إن أحدهما يتكلم عن نكوين فكره , والآخر عن نكوين طبعه (ص 
يلي رف نعتمد على «سجن العمر» وحده فى هذا البحث , لنحاول أن نظهر كيف تفيد هذه 
السيرة الذاتية فى الدلالة على حداثة تفكير ا حكيم وكتابته 


هناك نوع من الحداثة نبادر بالقول إن الحكيم برىء منه » وهو الذى سوف يصبح علا من أعلام الأدب 
المرء كل قديم نبذا لأنه قديم » وأن يدعم إلى اعتناق بطيئة أقرب إلى التخبط منها إلى إشراق من ظفر بمال قارون ! هل 
الجديد من الافكار لان جديد . ولن نجد فى الكتاب أدنى إشارة ‏ نتصور هذا التواضع عمن اكتشف العالم الجديد واطمان إلى أنه 
فى مناصرة الجديد . ليس هناك ما يوحى 2 ممسك بناصية المستقبل ؟ ثم نلتفت إلى عمله بوصفه رائدا من 
ة الموقن بتفوق آرائه الطليعية . فلننظر إلى دراسات هذا رواد المسرح ٠‏ ونرى أنه يتكلم عنه فى تواضع أيضا , موضخا 
الاسم الظروف الشاقة التى اعترضت جهوده 

© قد اعتمدنا طبعة مكتبة الآداب بدون تاريخ (1454)) يتقاضاها من عكاشة تمثل مكافاة رمزية 


مها أن تستطيرة 
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عبُبا , وينتشى لأنه صانع من صناع «تاريخ المسرح المصرىة ٠‏ 
دكان كل شىء يجرى للدينا بسيطا لا يبحمل أكثر من معناه . 
ولا يتجاوز أبعد من حدوده» . (ص 1115) ٠‏ 

والظاهر أن الكاتب ». وقد مضى على وجه التقريب أربعون 
عاما منذئذ » بحرص على أن يقدر دور هذه الفترة تقديرا ريده 
موضوعيا . أهل الفن حينذاك » مؤلاء الشبان التحمسون 
الشارعون فى ٠‏ لمسرح العري , ليسوا إلا مقلدين للمسرج 
الأورى الذى بن منه مترجمين ممصرين » وإن كان التمصير مما 
لا يهون أمره . فا بالك بممصرين تضطرهم بيتهم الاجتماعي 
إلى أن يعيدوا كتابة ما يأخذونه من الا بحدث ذلك مثلا 
عندما تقدم المسرحية الأصلية لقاء بين 
اللممصر من أن يبرر مالم نكن ت, 
إلى أواصر القراب : وكان الرجال والنساء فى جميع ممسرحيات 
ذلك العصر تجمعهم صلة القرابة» . (ص 257١‏ 

تحنم إذن على هؤلاء الكتاب » وإن لم يبدعوا موضوعات. 
مسرحياتهم أن يعملوا خبالهم وذكاءهم ولباقتهم » حت يوفقوا 
إلى تمصير مقبول ٠‏ 

«كان هذا العمل إذن بثابة مدرسة لتمرين كتاب مأرحظا. 
وإناحة الفرصة من أراد منهم أن يفرد جناحيه فى لتقل ليطور 
مفرده» . (ص 7908 


وكاتبنا خال أيضا من كل تكبّر إزاء التقاليد البالية » 
والمخرافات الشائعة فى بيثته العائلية . وحسيه امثلاً أن يذكر أن 
جدنه كانت تؤمن بالجان وتخاف سطرتهم ؛ وقد أن 
«القطاية» تلك الجنية الشريرة - سبيث ها ست سقطا. 
كاتبنا سرد هذا الخبر دون أن يرفقه بتعليق ساخر أومزدر . وحتى 
عندما تستنجد المرأة ساحرا مشهورا » يقول المؤلف : 


«فجاءت به وحبّبها بسبعة أحجبة » وعاشت والدق» (ص 
8 » كما لو أن الراوى آمن يفاعلية دعمل» الساحر ؛ إذ 
انقطعت مبا: بعده سلسلة السقطات اللعيئة » أو هو - على 
الأقل - لا يستبعد هذه الإمكانية . إنه يقبل اناس عل 
علاتهم , ويفتح عينيه وأذنيه فلا يسرع إلى خأ 
الفكرى بقدر ما يتلهف إلى تلقف أى خبر أو مظهر 
ويشبع رغبته فى اكتشاف الطريف من الأمور . 
علفولته وما اصيب فيها من أمراض خربيه حيرت الأطباء 
الحمى التى كانت تلم به أحيانا دون ما سبب ظاهر ٠‏ 
أمه , النماسا لشفائه ء إلى مقام السيد الطرطوشيٍ 
بالإسكندرية . ومن المعروف أن ولى الله هذا لا ينعم بمعجزته إلا 
على المريض الذى يحرم نفسه من أكل الجحين الرومى ٠‏ 

«نذرت له ذلك النذر يكل آمانة ودقة . . . وشفيت فعلاء 
رص 656) وبنفس هذه البساطة الفكهة يقص علينا أنه فى ذلك 


وعلوم ما بجاتب النفس» 
ضيراً فى قبول هذه الأعراض 
تفسيرهاء لأنما تبدو له إقتحاما حادا للأسطورة فى الحياةٌ 
الواقعة . وعند ملاحظته معاشرة تلك المذهلة للموت تخطر بباله 
فكرة موضوع قصيدة لهوته عن الفارس وابته وا موت ٠‏ (ص 
1 

هذا الاستعداد الفكرى لتوسيع الآفاق ممثل * إوسيلة لإنشاء 
الشخصية وإمائها ؛ لآن المرء لا ينمو إذا رفض الماضى واجدث 
جذورء . إن فين - العبى توفيق - يشافد خرافات الكبار 
حواليه ويجس أنه » هو نفسه » غلوق خرافى أيضا (طاقته 


للتشوف) . فهذه العناصر | بية تغذى حساسيته » فى الوقت 
الذى يتكون فيه فكره » وعنده يستمد من سذاجة شعبه مقوما 
لكنه 


من مقومات روحه ‏ بندمج فى شعبه معترفا بمعبرة م٠‏ 
يتعى فى الوقت نفسه » كأ رأينا إلى تراث أساطير البشرية ٠‏ 


تلد احس غريزيا أن عليه | يغتنم كل فرصة للتعلم 
والتف , وإن حيّرنا التواء طريق ته , وهو الذى كتب له أن 
ع ترون ميت أول صدمة في يقلا ٠‏ لل 
جر , هى اكنشافه لجمال القرآن عند اع 
اتلاوته » 3 هوأيضا عذب الشلاوة . ويعلق بذاكرنه 
كلك مول سيا رايم الدسوقى مع موكب العربات المهيأة 
عل ذكل عريات الكرنقال » كل واحذة مها خاصة بحرقة من 
ايو وأووني . وهناك ذكرى أول عرض لمسرحية شاهدها في 
ا الغواء ؛ أو روميو وجولييت» ‏ قامت به فرقة 

فى إلريف . ثم تأ قصص الفروسية 
ها «الشاعر» فى المقاهى , كيا تقر ها فى البيث 
القصص الغربية الى عرمها 


مال الصوت أوا! 
دخصيته . ومهما تكن الظروف فإنه استغلها أحسن 
حفلات فرق المسرح المتتقلة فى دسوق 
إقامته بالقاهرة . وكان إذا وجد خمسة 


حداثة اللفكير 
يبارز خادم الآسرة ثم . فى عهد المدرسة الشانوية » يؤلف 
مسرحيات ويمثلها مع جماعة من أصدقائه (ص ١48‏ - 147) . 
أما الإسكندرية التى أقام بها بضع سنين من صباه . فقد ارتاد 


: إعارة الكتب التى تطبقه بعض المكتبات ليطالع 
بثمن زهيد كتبا كثيرة الاجزاء ٠‏ كمغامرات روكامبول » أو 
روابات الكسندر دوما (ص 4؟١)‏ . وأفاده كذلك الإخفاق 
المدرسى ؛ إذ قدر له , عندما أعاد سنته الأولى فى الثانوى » أن 
يقوم بتدريس اللغة العربية فى هذا الفصل أستاذ ذكى مثقف . 
حبب إليه الإنشاء وعرفه بالأدب القديم (ص ٠. ))١77‏ وصرة 
أخرى سوف بجلب الشر له خيرا ؛ فإن فشله فى الانتقال إلى 
السنة الثانية فى مدرسة الحقوق رعَبِه فى تعلم جدى للغة 
الفرنسية . فراح يتابع دروس مدرسة بوليتز:#.وفى قصد 
التمرن » يطالع مؤلفات لالفونس دوديه واثاتول فيان ثم 
مسرح الفريد دى موسيه ومسرح ماريقواإمعظم التعزايجمؤعة 
فرنسية مشهورة «ملحق الإلستراسيوة؛ . (صن 1111 
لس 

إذن فالعبرة الاولى التى نخرج يهام نكرلَة يلير تمن. 
أن البطل سار إلى النضج الثقاق سيرا صارما مستقيا » وإن كان 
ظاهره لاهيا ملتويا . والدرس الثنى هو أن العالم الجديد لن 
يرتفع صرحه عل أرض ملساء جرداء . وإنما التجديد تطور 
طبيعى , أو نمو عضوى يتتهى بنضج عناصر شتى . بعضها 
ينتسب إلى البيثة والوراثة ‏ فى حون أن البعض الآخر مكتسب . 
لكنها جميعا تتساوى فى الاهمية , نظرا للهدف المطلوب : الحداثة 
التسجمة . 

غير أنه لا حداثة ترجى فكريا ما لم توجد إرادة قوية . إن 
السؤال الذى يقلق توفيق الحكيم هو حظ الوراثة فيا أنتجه إليه فى 
حياته . ولذلك فإنه يجدَ ويكد ليوضح هذا الأمر ويصل إلى 
نتيجة . وأخيرا فإنه بعد أن حلل وقارن » يضطر إلى أن يسلم 
بحقيقة جلية » فحواها أنه مهما كثرت أوجه الشبه بينه وببين 
والديه فى الأخلاق والأذواق . فإن تكوبنه الفكرى والثقافى قد تم 
لا بفضل والديه بل ضدهما ء أو . على الأقل , بالرغم منما : 


«فوالدى الذى أورثنى حب الآدب هونفسه الذى يصدى عن 
الادب . ووالدى الثى أورثتى الإرادة تقف يإرادتها دون رغباق 
الفنية . حريتى الباقية لى إذن هى فرصت الوحيدة وسلامى 
الوحيد فى مقاومة تلك العقبات . حريتى هى تفكيرى . أنا 
سجين فى الموروث حر فى المكتسب . وما شيدته بنفسى من فكر 
هو ملكى . . . نعم » تفكيرى وتكوينى الفكرى هنا كل 


لذ 


حريتى . الإنسان حرف الفكر سجين فى الطبع» . (ص 787 
- 18) والواقع أن هذه الترجمة الذانية تدل دلالة وااضحة على 
أن صاحبها تكون واختار طريقه ضد رأى أهله , فكثيرا ما . 
عصاهم . أبوه » والحق يقال » لم يهتم كثيرا بدراسة أبنه ؛ وإذا 
هو انتبه عرضا إليها كان لتدخله أسوأ العواقب . 
له ؛ مثلا » أن يمتحنه فى معنى كلمة ورد 
زهير ؛ ولا أخطأ فى جوابه ضربه ضربا مؤ. 
.وكذلك حين بدا له أن يعلمه السباحة وألقى به دلى الأعملق» ٠‏ 
وبغض إليه السباحة والبحره . 


«كان من الممكن أن أحب الشعر والبحر فى سن مبكرة لو أن 
أبى أخذن إلى شاطنيهه| برفق » ولم يدفعنى دفعا إلى الأعماق» . 
رص 20١6‏ 


فكانت من صنف لا يرضى والده . كان 
- وهى كثيرة فيها يظهر - مكبا غى مظالعة 
ا بختفى نحث 
ره . وذات مرة أشعل حريقة فى غرفته بالشمعة التى كان 
0 بها (ص 11١‏ - 117) . ومن طول ممارسته للقراءة 
كادت تعمى إخحدى عينيه (ض 114 - 0111 . 
ونا أحس فى نفسه ميلا أكيدا إلى مطالعة الأدب العربى (كتب 
للجاحظ وابن المقفع وابن عبد ربه) إنما تمت له اكتشافاته وهر 
وحده منفرد , لم يرشده أو ينصحه أحد ء بل إنه يشكر ربه أن 
فات أباه أن يشير أفافه إلى هذه القراءات ٠‏ لأنه لو فعل لبغفض 
إليه هذا الآدب أيضا . (ض )١87‏ ينبغى أن يكوث المرء حرا فى 
إقباله على الغذاء الثقانى . ويجب على المجتمع أن يقدم إليه جميع 
الاصناف : 


«أدركث فيما بعد ما هو المعنى الحقيفى للحضارة والبلد 
المتحضر : هو أن توضع كل آثار الذهن وتراث الفكر فى متناول. 
الايدى بلغة البلد لكل مراحل السن» . (ص )١48‏ وله 
بجانب القراءة » هوايات أخرى يخاف أهله 
على تقدمه المدرسى ٠‏ مثل السينما والمسرح . إنهم يتوجسون 
خيفة من كل ما يمت إلى الفن بصلة . لنذكر مثلا ما أصاب 
والدئه من فزع عندما سمعته يعزف عل العود عزف المتمكن ٠‏ 
خشية أن يصبح غدا «مغنواق» (ص 48) ٠‏ فإذا هى تطلب منه 
أن يقسم أنه لن يمس عودا مرة أخرى ٠‏ كبا سبق أن استحلفوه 
عل أن ينقطع نبائيا عن الذهاب إلى السينم| . والغريب فى الأمر 
أن أحدا من أهله لم يستحلفه على مقاطعة المسرح . والارجح فى 
تفسير ذلك أنه انساق إلى هذه الهواية متأخرا وهوفى القاهرة » 


بعيدا عن مراقية الأسرة المقيمة بالإسكندرية . فلم يعرف أحد 


جدول المحامين المشتغلين » وحينا يخبر ابنه بذلك يلاحظ أنه غير 
متحمس ٠‏ فيسأله فى ذلك » ويرد الآخر : «أنا أحب الأدب » 
وأريد الاشتغال بالأدب» . (ص 359) . 

لكن الوالد لا يغضب , ويمضى يناقشه » محاولا إقناعه يأن 
الطريق الذى اختاره مسدود . وعندما رأه يصر على رفضه لسواء 
السبيل . قرر أن يأخذه مقابلة لطفى السيد الذى كان صديقه فى 
عهد الدراسة وكان أن نصح لطفى السيد بأن يُرِسّل الث 
إلى فرنسا لتحضير دكتوراه فى الحقوق . وهكذا فى توفيق من 
عمارسة حرفة يعافها مزاجه . وينتقل إلى جو أصلح لإرضاء ميوله 
الشخصية . وعندما رجع إلى بلده رجع إلى الشهادة نفسها . إلا. 
أنه مل صناديق مليثة كتبا وقد أشبع نهمه : 

«النهم الفكرى الذى استولى عل أمام موائد الحضارة 
الكبرى . كل ذلك لم يترك لمث القوة ولا القدرة على مل عب 
آخر ٠‏ (ص 5847) , 

ذلك أنه - كما قال لنا سابقا - لا يستطيع أن يقوم بعملين في 


وقت واحد . 


وإنى أعرف نفسى . إنى شخص لا أن سباق 
طريقين . وطاقنى لا تحتمل التشتيث ولا تعمل إلا بالتوكيزات: 
رص 059 . 
«التشتت» حا فى العشرينيات عندما حاول أن ينجل 
ن فى وقث معاء كانا بحتلان جانبا من اهتمامه » وكان 
؛ وهما كتابة دراسة عن الفن ٠‏ وكتابة رواية . ول 
بطل تردده ؛ فقد رأى أن وضع كتاب عن الفن يستطيع أن يقوم 
به غيره ممن كانوا يتخرجون حينذاك من الجامعات , وقد 
تخصصوافى الفن , فى حين أن الظروف كانت أكثر مواتاة لكتابة 
رواية . فمحمد حسين هيكل يصدرفى ذلك الوقت الطبعة 
الثانية من «زينب» , معترفا بأبوته لها . وهذا دليل على أن 
الجمهور كان قد بدأ يستسيغ الرواية ويجترم القصاصين . وبا أن 
«زينب» هى أول رواية عربية لفت , فيجب أن يتبعها أعمال 
أخرى حتى يرسخ هذا الجنس الأدبي الجديد الذى لا تحفى 
ضرورته لتقدم مصر الثقائى . إنتاج رواية إذن واجب وطنى 
ومن ثم يقرر الحكيم أن يؤلف «عودة السروح؛ ٠‏ ويمزق 
الصفحات النى سبق أن كتبها عن الفن : 
«لابد من إعدام صفحات إحداهما حتى لا تخايلنى وتغرينى 
وأنافى منتصف العمل الآخره . (ص 157) . 
وبئفس هذا العزم الصارم يقرر بينه وبين نفسه أن نشاط 
الروائى لا يليق بطابع شخصيته . بقدر مات أبيه على 
أن 


ثيرة » و وحرصه على التغلغل فى || 
ع لسار ل 0 


الدقيقة لكل شئور 
متلف تماما : 


« أميل إلى التخفف من كل ما أستطيع الاستغناء عنه 
ولا أتناول إلا ما كان ضروريا صرفا . ولذلك تناسبنى التمثيلية 
أداة لان مجاها المعانى والجواهر , أكثر من الرواية التى 
مجاها التفصيلات » (ص 140) 


سوف يكون كاتب مسرح إذن . وكما يتجه إلى الأهم فى أمور 
الفكر , فإنه لا يقبل أن تثقل حياته أو تعوقها أمور غير 
ضرورية ٠‏ فيفضل الإقامة فى الغنادق على العيش فى شقة 
مفروشة مع شريك له . لأنه يكره اللوازم المادية . وهو يقص 
علينا أن الصديق الذى كان يسكن معه كان يخاف دائها أن بهد 
يوما فى البيت بطاقة من الحكيم تنبئه أنه غادر المسكن وتركه هو 
يدفع الأجرة وحده ( ص 98؟ - 105 ) . وهو لا يرضى أن 
يجشم نفسه ما تستثقله ‏ فلا يتكلف الأناقة فى هندامه . وهو 
كذلك لا بحب أن يعمل ما يعمله « الناس » . ويحدث أن يعلن 
استقلاله بالنسية لعامة الناس ٠‏ وأن يظهر طابعه الفردى 
« البوهيمى » مثلا بحلق شاربه كمن ٠‏ يعمل أرتست » , مبرزا 
خصوصيته ((ص /777 - 7728 ) . 


يده هى عناصر الحداثة التى وجدها الحكيم فى نفسه ونماها : 
الفضول والإقبال على ما يشبع هذا الفضول ٠‏ ثم التواضع لأنه 
يعى حدوده » وإن كان هذا لا يمنعه من الإحساس بطسوح 
يدفعه إلي”أمام فى الطريق الذى رسمه لنفسه » متخففا من كل 
نا هو غير جوهرى . لكن هذه الترجمة الذاتية تعنى أكثر من 
مجموعة وثائق , إنها عمل أدبى تحمل كتاينه أوضح ملامح 
الحداثة . 

علينا أن نسلم أولا بأن الواقع الذى يستغله الكاتب ليس 
خاما و موضوعيا » فبما أن الوثائق المكتوبة قليلة جدا » يظهر أن 
الكاتب يعتمد بصفة خخاصة على الذكريات . وهذه الذكريات 
خلاصة عملية رتوجيه قامت بها الذاكرة . وعندما يعالج 
الكاتب أحداثا وقعت قبل مولده . أولما كانت سنه أصغر من أن 
تبيح له أن يعى ما يحدث , فإنه يتحتم عليه أن يلجأ إلى شهادة 
غيرة » بل إلى ما بقى من ذكريات شهاا 
حريته بالنسبة لمعطيات الواقع » فيتسنى له أ 
مقارنا أو مستعملا شنى الخيل لعرض الأحداث والاشخاص ٠‏ 
أوء بعبارة أخرى . يتمتع كاتب السيرة |١‏ 
بحرية الكاتب المبدع وسلطانه . 

وف الأسطر القليلة التى يخصصها للإخبار عن ولادته ينجل 
لنا مدى إبداعه بمناسية حدث عادى قد عبر عنه ألوف الكتاب 
قبله . هذه الولادة غريبة فى حد ذاتها » فلم يصرخ الوليد 
اتوقيق : 

« ... والتفت الجميع إلى ناحيتى فوجدونى أنظر - كما 
زعموا - إلى ضوء المصباح وإصبعى فى فمى ٠‏ شأن المتعجب ! 
ياله منزعم ! إن كل أم تريد أن ترى فى ابنها معجزة كمعجزة 
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شارل فيال 


المسيح ؛ لأنها فى هذه الحالة ستكون هى مريم ! » . ( ص ١9‏ ) 
نلاحظ أولا أن البون شاسع بين شعور الحاضرين واستتتاج 
الراوى . ثم إن هذا التعريض الفكه بكبرياء الأمهات بعيد وغير 
متوقع . لكن سيطرة الكاتب تظهر بخاصة فيه بعد : عندما 
يرنب ويقدر الفروض الحريّة بتفسير هذه الظاهرة الشاذة : 

: إذا ثبت حقا أنى نزلت بغير صياح , فلعل السبب هون 
كنت مجهدا تعبا مكدودا من شدة الجذب إلى هذه الدنيا » أوكان 
بلسانى علة من العلل . أو أنه الضعف العام 
من ذلك جميعا أن يقال - كه قيل فى الكبر 
والسكون بخلا أو اقتصادا فى صياح لا طائل تحته» . (ص 
9 ) كأننا بالكاتب ينظر بسرعة إلى مختلف التفاسير المعقولة ,. 
حتى إذا وصل إلى الأخير منها ء وهو أعفلها وأفكهها : وتف 
عنده وقفة تمحو كل ما سبق ٠‏ وينتهى بغمزة يوجهها إلى قارئه . 
إنه يتكلم عن وليد هنا كما لو كان امرءا راشدا . وهذا موقف 
عادى لديه إزاء ما يصف . وهذا يمكنه من بناء أى مشهد يقدمه 
بناء محكيا ٠‏ يومىء بالحياة والنشاط فى إطار واضبيح الحدود كانه 
الوحة ذكية : 

« وكان يجرها حصانان هزيلان ل أحيفيا أبيضل والآخر 
أخر . أما الأحمر فكان أصغر ن-زصيلهالابيض- ركان 
بجواره كأنه يستند إليه و « يتشعلق م بة/ويحتمي بظله , وكأنم 
لولا التوكؤ على صاحبه الاكبر لا م وفنا كيت حاذا 


أحدهما الآخر على مجرد الحياة . والظاهر أنما نسيا لى 
تناسياً أنه لابد هما من طعام ؛ فهم) يضعان رأسيهما معا فى 
«مخلة » واحدة ٠‏ يقول الحوذى إن بها تبنا أو دريسا أو عشبا 


مجففا . لكن الخيل لا تتكلم , ولن تكذبه » . (ص )1١5‏ . 


يخيل إلينا » والحالة هذه , أن الحدث لا أهمية له فى حد 

ذاته » إما يصلح ذريعة إلى إيحاد فصل نعاين فيه مهارة عرض 
بعضه وصف وبعضة تفسير له قيمة خلق حقيقى . 

. الحكيم مولع بالتعقل والاحتجاج المنطقى ولعا 

به المثيرة لذكائه وخفة روحه , فيجد متعته القصوء 

كل ما يخالف الألوف رالمسلم به . وكثيرا ما نتساءل , وهو يقدم 

إلينا أمرا أقرب إلى . إلى واقع تصرف الناس وواقعهم ‏ 

عه أصلا أم حرف تسلسله تحريفا 

لنبين ذلك . الأول يت ج جدة 

تزوجت وهى أرمل وها ابنتان من رجل 

أرمل كذلك . وللألوف فى مثل هله الخالة » الأثور من الكمة 

البشرية . أن تنجم عن هذا القران تعاسة أولاد المرأة ؛ لآن 

الرجل يغار منبم فيظلمهم ويقسو عليهم . وإذا بالتيجة هنا 

خلاف ما انتظرنا . إن ابنتى المرأة هما المستبدتان والرجل هو 
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المغلوب على أمره . وسائر القصة يرينا تمادى ( حزب النساء ) فى 
تعذيب الرجل . وما إن تتزوجت البنت الكبرى حت أهملث 


الوالدة زوجها إهمالا دفع به إلى أن يشكوها ثم يطلقها . لكن من 
منا تسول له نفسه أن يرثى لتلك المرأة ويعدها ضحية من ضحايا 


مجتمع د رجال » ؟. 

« .. . فإذا هى لا توجد إلا فى بيت ابنتها الكبرى . تجلس 
بجوارها وتعاونها وتدئل كل مولود لها جديد ؛ وكانوا بحمد الله 
كثيرين » كلل منهم فوق رأس الآخر كما يقولون . هذا فضلا عن 
تشابه الأم وابتها الكبرى فى العقلية ٠‏ وإنفاق وقتهها الخال فى 
السحر لزوج الأم » حتى يدب الخلاف بينه وبين أولاده فيخلر 
مما الجو . وبلغ الحال من السوء حدا لم يستطع معه الزوج 
صبرا ؛ ففى ذات يوم ذهبت زوجته تمضى أيأما عند ابنتها 
الكبرى . فإذا هى تباغت بورقة الطلاق مرسلة إليها مع 
خادم » . (ص 160) 


أما النموذج الثانى فيتعلق بالادب . لكن كاتبنا يسنشد هذه 
لإ الاحتجلج؛ راض هنا ر الشائع الى يتفي 
بأن العرب وصلوا إلى المسرح متأخرين لتنافر أسامبى بين 
عقليتهم وامبادىء التى قام عليها المسرح , فيقول الحكيم 93 
روح المسرح أصيل عندهم . وأنه هونفسه يتتسب إلى الاصل : 
« إن طبيعة التركيب والتركيز عند العرب منذ القدم فى الشعر 
والفكر والآدب والبلاغة - هذه الطبيعة التى هى جوهر الفن 
المسرحى - تبعلنى دائما أعتقد أن السليقة العربية هى سليقة 
مسرحية . وإذا كانت ظروف مختلفة قد حالت دون تجسيد هذه 
السليقة بالطريقة المعروفة عند اليونان , فإن. ذلك لم يمنع من 
ظهور بوادرها فى أشكال أخرى ؛ فأنا كلما تصورت مشاهد رسالة 
الغفران للمعرى . أو قرأت قطعا من حوار فى الاغان أو 
للجاحظ , رأيت ذلك البناء المحكم للصورة والعبارة » 
والإصابة المباشرة للمفصل , بلا لغو ولا فضول فى التلوين 
السريع للشخصية أو العاطفة أو الفكاهة . أوقن وأشعر بالجذور 
العميقة الخفية لهذا المييل عندى للفن المسرحى» . (ص 
ككلم 
الاشك أن هذا السزعم يفاجىء القارىء بطابعه 
الاستفزازى . لكن فضله بديهى فى سبيل تنشيط التفكير فى 
موضوع طالما نوقش . خصوصا والحجج المدلى بها مقنعة . 
إن تنطبيق مبدأ القياس وحده يمكن كاتبدا من أن يبرسم 
الأشخاص التى يقدمها بخطوط موحية ومذهلة . فهو بقيم بين 
0 . اقض بينه| ٠‏ إلا 
0 
افا ضايل روح ل ا 
الترجمة ابنهما من جهة أخرى , يجرى الكاتب مقارنة أخرى . 
ضمنية أو صريحة : إنه يشبه أباه فى أغلب أخلافه » لكنه ورث 


عل تقيض مذ صغرها - وقد ازداد هذا التناقض على مرور 
فى ميلهها إلى الاعضاد أن الأهم فى الحياة - 


ولوخاف الكاتب أن بحس قارئه بالملل » لوجد فى أسلوبه 
السلاح الفعال لدع هذا الملل . لذلك نراه أحبانا يوفق إلى 


عبارات براقة تطرد أى فتور قد يعتور المتلقى . علل سبيل المثال ‏ 
بعد أن أشار إلى العنصرين المكونين لنسبة - العنصر التركى أو 
الفارسى أو الألبان » والعنصر المصرى - يقول : 

« إن سحنة والدنى وجدق ومالما من عيون زرقاء » تنم عن 
أصل غريب على كل حال . ولم أرث أنا ولا شقيقى هذه الزرقة 
ولا ما يقرب منها ؛ لأن سحنة والدى الفلاح القح كانت فيا لدو 
فديرة على صبغ بحر أزرق بأكمله (٠.‏ ص : 14 ) 

ويجيد الحكيم تجديد مفهوم كلام مأثور فينقله“من.قيسيئةٍ 
الثراث إلى مرح الحداثة فتصبح لتعبيره صورة جَدبدئايه> 
للك نك 5 زا لفلا قر عر لتق 
الدم من أنفه : 


. وأنا ألعن المعلقات وأصحابها بل ألعن الشعر كله‎ ... ٠ 
وكان من الطبيعى والمنطفى أن أحبه كبا أحبه أبى . ولكن الدم.‎ 
. الذى سال من أنفى بسببه . بغضه إلى نفسى مدة طويلة‎ 
. » وكيف كان يمكن أن أحبه وفتشذ وبينى وبينه دم مسفوك‎ 
)1١8:ص(ر‎ 

كانت الفرصة سانحة . فلمح تلميحا خبيشا إلى الشأر 

يائه عند العرب القدماء . ولا يتحرج كاتبنا أحيانا » لخفة 
1 . مثلا عندما يريد 
أن يفهمنا مدى حزن جدته بعد طلاقها 

« طول طفولتى وأنا أسمع من والدى وجدق مأساة الطلاق 
هذه , وكأنها مأسأة الحسين فى كربلاء » ( ص : 18 ) 


وفى وسعنا أن نتذوق طعم هذا التشبيه إذا اعتبرنا سياق 
القصة الذى سبق أن عرضنا له - فعرفنا أن الراوى بهزأ من جدته 
ويرى أنها تستحق نكبتها . من الواضح أن معدم 
2 أن نعائج هذه 
النقطة » نود أن تعود إلى الجانب المنظم لفن الحكيم وهو يتراءى 
عل مستوى مشهد كامل . إن تمكن الروائى يتضح أيضا فى 


حداثة الظكير 


قدرته على أن يرسم لوحات شاملة . وفى الكتاب فصلا 
مهمان » نجد فيهما وصفا مسبوك البناء وموجزا فى الوقت نفسبه 
يتيح لنا أن نعاين المشهد عيانا خلال حلقاته كلها ». وأن نحس 
بتوتره » وأن نتابع بشغف جريانه . 


الرحلة 1 ل 
القطار أخاذ ؛ وهى لذلك ترجو أن تقضى بارا ممتما . لكن 
زوجها يكدر بالا حين ينصحها أن نستعد لأن تصبر عند لقائها 
بزوجة أبيه الجديدة المتكبرة المتامرة » فتغضب ء وتؤكد له أنها 
لن تتنازل عن كرامتها , وأنها سوف ترد الشر بالشر ء وكانا 
بالزوج أثارها عوض أن بهدئها . وعلل كل فإنهم عند وصوهم 
لا يقابلون الزوجة الجديدة مباشرة ٠‏ بل ينزلون فى جناح البيث 
القديمات » . وبطبيعة ال حال يزيد هذا من 
سوء ظن الوافدة فى زوجة حميها المفضلة . بل يدفعها لآن تنطق, 
إبجملة تهددها بها . وتصل الجملة إلى أذنى الزوجة الجديدة فتثور 
وبتك و إلى زوجها , فتعقد محكمة للنظر فى قضية المتهمة . نلك 
الشابة ألوقحة . وها كم جمهور المحكمة بل شهودها : 


إنّجميع من فى هذا البيث الكبير قد حضر المحاكمة . كل 
الزوجات القثيمات وأولادهن ومن كان بالعزبة من إخوة زوجها 
وتتائهم . ل يبن أحد لم بحضر ليشاهد ؛ أو لبشهد بالحق 
وبالباطل , إرضاء لسيد البيث » ونفاقنا لزوجته المفضلة » . 
ر(ص00). 

إننا نيأس من نجاتها ء لاسيم] أن زوجها أنذرها أنها لو 
أصرت عل موقفها لطلقها . لكا بالرغم من ذلك نعاند ؛ ٠‏ من 
يتجرأ على إهانتها فإنها تقطع لسانه بالمقص ؛ ( ص 5 ) . إن 
كوم عليها مقدما . وإذا برب الأسرة يتتدخل ويخلص 
زوجة ابنه لأنه أعجب يشجاعتها . وقد استطاع أن يعجم عودها 
فيتوسط بينها وبين زوجته حتى تنصاحا . وبعد ذلك بسنين تقول 
والدة توفيق له : « خذلنى أبوك يومها فذلنى » . ( ص 01 ) 

إننا هنا نضع يدنا على أحسن صورة للحدث الواقعى الذى 
رفع إلى منزلة الخلق الأبى بفضل صرامة التعبير . ومهارة 
الكاتب فتمثل فى أنه يمتفظ بعناصر الواقع التى تكون المفاجأة 
وتحدث التشويق وتشد التوثر إلى الكارئة الواقعة ٠‏ ولكنها قبيل 
وقوعها تق بالفرج . وحتى الشخصية الى لا يتوقع ها دور 5») 
(هنطعة3»ت وهى هنا رب الأسرة - ماثلة فى هذا الفصل الذى 
يستحق أن يضم إلى أحسن الفصول المسرحية أو الروائية 
الحديثة . 


أما امثال الثئنى فهو الصفحات التى قص فيها كاتبنا وفاة أبيه 
إمنماعيل الحكيم . ولا يخفى أن معالحة هذا الموضوع صعية » 


ود 


أشارل قال 


فالكاتب عرضة معه لخطر السقوط فى ابتذال التطرق إلى ا معان 
البلاغية . لكن كاتبنا نجا من هذا الموقف الحرج بأن عرض 
الموضوع عرضاً يقنع بصدقه . منذ الاسطر الأولى التى تصف 
تأمله فى جثة أبيه ونحن نحس بأن هذه الرؤ ية خالية من 
الإسفاف والتعاظم معا . 

«لم تشأ الممرضة أن ترينى وجهه » ولكنى أصررت عل أن 
تكشف إلى الغطاء لاتأمل . وإذا بى أرى وجها لا يمكن أن 
أنساه . إنه الصفاء والتجرد والسموعن الأرض . كل ذلك قد 
ارتسم على وجه هادىء بلا ملامح - أو ربما كانت تلك هى 
ملامح الخلود .» رص 3١4‏ ) . 

كل ما يحيط عادة بموت المخلوق العزيز » من ذكر العواطف 
ووصفها , محذوف هنا ؛ كما حذفت الإشارات الفلسفية الطنائة 
إلى معنى اموت . وهذا الحذف لا يبدو متكلفا » بل نشعر أنه 
منطقى . إنه ثمرة الرؤية الحديثة العصرية للموت ٠‏ رؤية تفر 
من الإفراط فى المهابة والقداسة لتُبغَى فقط على الخطوط المجردة. 
الظاهرة عادية . منذ أول وهلة يقدّم الفناء ,عل أثهيحادثة تطلق 
سلسلة من العمليات المادية والمجاملات'٠الرمشيية‏ 19ل ججتياعية م 
يُعَدَ لجابيتها اهل المرحوم .«* غ أناكيا هنل ,لسن 
الحظ :]صني ١‏ 


لل روات ل أ 
الحزن على بعض المششيعين . 

وعمل العكس من ذلك يسيطر على بال الراوى تحلل 
الجئة ؛ فهر يشير إلى الرائحة الكريهة المخيمة خلال أربع 
وعشرين ساعة بعد الوفاة ٠‏ ويرجع إلى تأمل ملامح اميت وقد 
نحولت : 

« هذا الأنف الذى أعرفه لأى قد بدأ يتخذ شكلا آخر . بدأ 
يلين كأنه قطعة عجين . والبطن قد انتفخ كأنه بالون يوشك أن 
ينفجر . معالم والدى أخذت تتفكك أمامى , كما يتفكك شكل 
سحابة فى السماء ويتلاشى . إن الفناء إذن ليس كلمة تكتب على 
الورق وثلوكها » ر(ص )73١4‏ . 

. والكانب ينخذ مستويات شتى ليعالج موضوعه . وقد رأينا 
هنا المستوى الجشمانى . أما المستوى الثقاق فيطرقه الكاتب عندما 
ينظر إلى رجال يحملون أباه مسجى , فتخطر بذاكرته صورة 
هاملت محمولا على أكتاف الأبطال . (ص )7١8‏ . 


هذا الانتقال عبر أجواء مغتلفة عند التعبير عن موضوع 
واحد أمر مهم , لها يدخله من تنوع فى السرد . والحكيم يغيرمرة 


الجدير بالذكر أن الجملة الى يعير بها عن هذا امعنى ينطقها 
شخصان فى صفحة واحدة أحدهما بالدارجة والآخر بالقصحى » 
رمزا إلى شمولية الكارئة وعجز الإنسان ( ساذجا كان أو متعلما ). 
إزاعها . رص 5097 . 


1 


أخرى مستوى سرده فى ختام القصة » مظهراً جرأة منقطعة 
ن اللجوء إلى الفكاهة » فيذكر » وهوقى 
جدته ٠‏ وأن وله 


البقشيش قائلا لهم : ٠‏ المرة الجاية . 
ا 


اعتباره كاتباً وحديثاً » بكل معنى الكلمة . إن لباقته النادرة 
تجعله يهزأ من نفسه إذا ما عنت الفرصة . رأينا أعلاه أنه لم يغل 
فى تقريظه لاترابه الشبان المؤسسين للمسرح المصرى (لم يكونوا 
سوى مقلدين) . وحيث إن كل أحد منهم له مؤلفه الأوري 
الفضل الذى يمصر مسرحياته » كان مؤلف الحكيم المفضل 
الذى يتخذ منه أسوة ومعدناً الفرنسى « ألبان فلا بريج » ٠‏ وكان 
يعده » بطبيعة الحال من الكتاب الأفذاذ . ثم يقدر للحكيم أن 
يسافر إلى فرنسا » وأن يتعرف عن كثب الأوساط الأدبية هناك 
فإذا به يكتشف أن فلا بريج هذا كانب مغمور : 

« ففى ذات يوم » بينم) كنت أتصفح جريدة ‏ الطان » , إذا 
بى أرى سطرين لا ثالث لما فى آخر صفحة , تنعى « المسيو ,لبان 
7 فودفيل » كتب بضع مسرحيات وتوفى عن 
فى نفسى : سبحان الله ! أهذا هوفلا بريج 
كله ! وأطرقت أسفا وثرحمت عليه . ولعلى الوحيد الذى أسف 
عليه بين ملايين البشر فوق هذه الأرض ؛ . (ص 571) . 


وبما يلفت النظر كثرة الفقرات المضحكة أو الفكهة عنده . 
وفى بعض الأحيان لا تتعدى القطعة جملة واحندة سجل فيها 
الحكيم الحظة طريفة . يحضر مشلا - « تجارب » مسرحيشه 
الأولى . البطلة الرئيسية للمسرحية أمية وقد عينوا ها شخصاً 
يلقنها دورها . فالحكيم براهما وهو يحفظها الدور كلمة كلمة » 
كأنها دجاجة يلقى إلبها الطعام حبة حبة . (ص 97#) . 


وأحياناً اخرى يطلعنا على أمر مدهش لا يعرف له تفسيرا » 
فيضرب أاسافى أسداس . مثلا عندما بحدثنا عن كتاب فرنسى 
مصور عن الجسد البشرى , لا يفهم كيف احتفظ به دائما دون 
أن يحاول ذلك : 

«يظهر أن للكتب أقدارا وأعماراً ممائلة لأقدار الناس 
وأعمارهم . يعمر منها ما يعمر بغير ماسب ؛ ويختفى منها 
ما يختفى بغيرما سبب أيضاً !» (ص 08) . 

لعن موص البشجتية نجنا حن التفصرض كرد 
التى راعى فيها المؤلف شروط الصناعة المتأنية الدة 
فيها أثر الملكات الحكيمية العتيدة : قوة الملا. 
والكر . 


يروى لنا مثلا فى صفحتين ونصف صفحة لقاءاته مع زميلين 


والذكاف» 


له فى عهد المدرسة الشانوية » يجتمعون ليمثلوا - لانفسهم - 
مسرحيات قد ألفها هو - وكان يحتفظ دائما لنفسه بدور البطل . 
.وذات يوم يكتب « النعمان بن المنذر » » والصديق الذى يمثل 
ليأ يطالبه بدور البطل ؛ أولا » لأن اسمه الحقيقى, 
هو النعمان . وثانيا لأنه صاحب العباءة التى يلبسها البطل . 

« كانت حجة الاسم دامغة . ورا لم تكن دامغة ‏ ولكنى 
أمام إصراره ٠‏ وا ِ 


مسرحه . والعباءة عباءته , لم أر بدا من النزول مكرها على 
إرادته » وإن كنت لم أغتفر له هذا الاغنصاب لدور صنعته 
النفسى » . (ص 1417 
لاغرابة أن يلتفى توفيق الحكيم فى الأوساط المسرحية 
يفة . وأغريها لامنازع . صديقه « ممناز» الذى 
وقاسمه هوايته للمسرح ٠‏ بل شاركة تأليف 
خاتم سليمان » - مسرحيتهه| الأولى . وعندما رجع الحكيم من 
فرنسا لقيه فرحا » لكن الآخر أخبره أن المسرح انتهى فى مصر 
وأنه » فيا يخصه , قرر أن يولى ظهره للمسرح , وأن يتخذ 
: أخرى وهواية جديدة ٠‏ هى تمويل النحاس إلا 
: المحكيم عن إبداء ثى شك فى جدهة حديكة ل[ 
ويسأله فحسب إن كان قد وصل إلى نتيجة : 


« أجاب أنه قد تم له ذلك بالفعل » . إلا أنه بعك أنجمع كل 
ما وصلت إليه يده من أوانى البيت النحاسية وصهركنا وأظطلق 
عليها البخور وقرأ التعاويذ , لم ينتج منه إلا فطعة صغيرة جدا 
من الذهب ؛ لا يساوى ثمنها نصف ثمن النحاس اذى 
صهر؛ .(ض 350) . 

إذا اطلع أى قارىء فرنسى على هذه السطور تذكر قورا بار 
باليسى مخترع « اميناء » » الدى قيل إنه أحرق أثاث بيته جميعاً 
قبل أن يفتح له » وتذكر أيضاً الشاعر الفرنسى المعاصر « جلك 
بريفير» الذى روى فى شعر له قصة ذلك المزيف الذى كان ينتج 
نقوداً تكلفه ضعف قيمة النقود الصحيحة ! إن صائع الذهب 
هذا يتصل انصالا وثيقاً بعالم الجان ويجيد الحديث عن إلى 
حد ما . يقول الحكيم « ت نفسى - آخخر الأمر - محاطاً من 
كل جانب ببسم الله الرحمن الرحيم إخواننا أهل تحت » .. (ص 
7087-5) . لكن || م تكتمل بعد . مر السنشون ٠‏ 
ويلتقى الحكيم مرة 
واستبدل بمماشه أطياناً. من مصلحة الأملاك تمشاج 
استصلاح ؛ ومن ثم لم تكن الصفقة رابحة . ولذلك يقول 
الحكيم : « هذه المرة فد نجحت فى تحويل الذهب لا إلى نحاس 
قله بل إل ترات 1 رصن ها 0 ' 


رت 0 شبه عامية تفيد الشىء عديم 
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القيمة (مثل التراب) . وهذا الاسلوب يدعونا إلى أن نقبل 
التجول فى هذا البرزخ بين الوهم والواقع » مادمنا نحس 
ا ا اي التقدير . هذا 
الاندماج فى طائفة أمثالنا الأدمين لا يعنى بالضرورة الرجوع على 
الأعقاب أو التقهتر إل الأساطي اللي ؛ لآن الحكيم يقول : 
ه وأنادائم) أصدق أعاجيب القوى الخفية » سواء أطلق عليها 
اسم الجن ء أم اليوم اسم الإلكترون » (ص 01517) . 

غير أن كاتبنا يستقى من الواقع , الواقع وحده ؛ مادة قصة 
حرية بأن تعد أحسن قصة مطولة أنتجتها فكاهته فى ترجمته 
الذاتية . إن هذه الصفحات الست عشرة لا مانع من أن نضعها 
فى صف واحد مع بعض نصوص المناحظ » وبصحية ما كتبه 
الفكاهيون العالميون المحدثون . ومن الممكن أن نطلق على هذه 
القصة عنوان « تطوير بيت الإسكندرية أوساقية جحا » . وبطل 
القصة هو والد توفيق. ومن المؤكد أن إسماعيل هذا » الصارم 
الوقور» الواسع الفضول ‏ كان شخصية عظيمة » لكن ابنه 
عظمه أيضاًء بل خلده , برفعه إلى مرتبة الشخصية 

9 على غرار « دون كيخوت » أو ه أرياجون » . 
َالِصةٍ اللذكورة لم يستطع الكاتب أن يحدد زمنها ولو عل وجه 
التشريبٍ , فمنذ البداية أسىء اخنيار موقع البيت حين تم 
سترآه ؛ إذ ابتعد عن شاطىء البحر . ثم يرتفع سعر القطن , 
.ويجد_بطلنا نفبه صاحب ثروة لا بأس بها , فيقسرر أن يستفيد 
تتتها) لَآلكى بحر البيت من الرهون التى تثفله » بل ليوسع 
البيت ويهدده . وما أنه يعد نفسه خبيراً فى كل ما يتعلق 
بالمعمار » فإنه يرفض أن يبذر ماله باستدعاء متخصصين هو فى 
غنى عنهم . فسوف « يكون هو نفسه بنفسه المهندس والمقاول 
وملاحظ العمل » (ص 180) . وينبرى لتحقيق مشروعه كما لو 
كان هوى حياته العظيم فلا يعرف حدا لنشاطه 

٠ فقد أصبح البناء والهدم فى منزلنا هذا شيئا طبيعياًمستمراً‎ ١ 
. )1806 كالاكل والشرب » . (ص‎ 

٠‏ فأول ثغرة فتحها المقاول فى جدران هذا البيت لم بستطع كل 
مال الأرضى ؛ ولا مرتب والدى الكبير وقتثذ » ولا الأموال النى 
اقترضوها من البنوك والمرابين » أن تسد هذه الثغرة٠.‏ (ص 
مل 46 

وتكثر أخطاء التقدير فيتحتم هدم ما بنى . وهذه الأعمال 
التى لا نباية لها يسميها العمال د ساقية جحا » . 
هؤلاء العمال عنصر مهم فى القصة بطبيعة الخال . إنهم 
بناؤ ون والنجارون والبياضون » . وهذا الثالوث يتكرر ذكره 
معدثاً نوعاً من د اللارمة » » أو من الإيقاع . يعلن الانتقال من 
مرحلة إلى مرحلة أخرى من العمل القصصى ,٠‏ أو من العمل 
المعمارى . وسرعان ما فهم العمال أنهم مقيمون فى هذه الورشة 
مدة طويلة لا محالة » فيأخذون راحتهم كأنهم فى بيتهم ٠‏ 


با 


شارل فياق 


يستقبلون ضيوفاً ويشربون ويأكلون على حساب صاحب 
البيت . ويسمحون لأنفسهم أن يتتقدوا ما يحمل إليهم من طعام 
وشراب . كل صباح يجمعهم صاحب البيت قبل أن يذهب إلى 
09 ويلقى عليهم ما يسميه «الدرس » ء» 
الذى يتأكد فى أثنائه أخهم قد فهموا نصائحه عن ضرورة أن يراعوا 
جدول العمل » ؛ أى برنامج ما يتشظر أن يؤدوه من مهام 
يومهم هذا وعند رجوعه يكتشف دوما أنهم أخطاوا تا 
هدم ما بنى ثم إعادة بنائه . وهو يقضى 
لبناء ولهدم . وقد شاع هذا الخير 
فى البلد . وعرف به أصدقلؤ» وزملاؤه » فزلروه ليتعلموا من 
خبير كيف تدار الاشغال المعمارية . . لعل وعسى ! وجاء 
أحدهم زائراً » وهومستشارف المحكمة : 
١‏ يتطلع مبهوراً إلى والدى وهو يصعد ويبط على سقالات 
البناثين » يقيس الجدران بعصاه » ويأمر ويتهى » وينصح 
ويشير ؛ وينهر ويصيح ؛ . (ص 1908) . 


كل هذه الجهود لا ذهب سدى علل كل حال مكبر 
ولكن هذا النمو بحصل دون تخطيط . وكل تغتير جذي دمر ' 
أ . ألعبة مدت كأنها معقولة « عين الْمقلّعاغْل هذم الويرة : 
ما دمنا عملنا هذا فمن المنطقى أن نعخل. 
١‏ الفكرة بدت هم نطقي" "ومصيئية أهلى . وخاصة, 
والدى . أنه يبدأ دائها من المنطق )صل 2067 


وتتسلسل التغييرات . وفى اللحظة النى يستعد فيها البناؤ ونا 
والنجارون والبياضون « لمغادرة البيت إذا بصاحبه يأمرهم بأن 


ينجزوا مشروعاً معمارياً جديداً قد أفرز رايه امنطقى 
الخصب ! » المشسروع الأول كان أن يضاف طابق يؤجسر 
للمصطافين , ثم زيد عل ذلك حائط يمد الحديقة , ويحول دون 
إطلاع الجيران على الحديقة . وم لا نبنى حائطاً ثانيا أمام 0 
الححائط ونغطى ما بيتهها ب 


ف » حى يتاح لنا تأجير 


وادث و ملاشلل 


0 
عن شراء السماد ولكن إيواء الحصان يحتاج إلى اسطبل وبما أن 
المفروض أن يبر الحصان عربة توفر لهم نفقات المواصلات فليكن 
الاسطبل من نوع جديد مبتكر : بيت صغير بثلائة طوايق : 
الطابق الأعلى للحوذى , والثان للحصان , والأسفل للروث . 


1 


وإذا بالبيت الصغير يينى فعلا فى الحديقة . ثم إذا بالبيت الكبير 
إجديد ؛ إذ يضاف إليه طابق يمثل إمكانية أخرى 


لكل شىء آخر . غير أن ختام هذه القصة يتم على شكل قفزة 
كذلك . لن يحىء حصان ولا حوزى ليسكنا البيت الصغير . 
ولن يستأجر المصطافون شقق البيت المعدة لهم , لأجم يؤثرون 
شاطىء البحر إقامة لهم . يحسن إذن بصاحب البيت أن يفكرى 
بيعه ! وأخذت هذه اله تسيطر على أذهان الأهل جميعاً ؛ لكن 
المشترين لا يقبلون ؛ فلا بد رسيلة أخرى . فليستبدلوا بهذا 
البيت المرهون أطياناً - مرهونة هى أيضاً . لفد انتهى عهد 
. وبدأ عهد السماسرة . وإن 


إن الختام حدث على شكل ام مفتوح 
أيضاً . هل هناك ختام أنسب بالحدائة من هذا الختام القانز 
الفتوح ؟ , 


إن نوفيق الحكيم يعد بين الرواد القليلين الذين أسسوا الدب 

العربى المعاصر . لم يكتف بالاشتراك فى خلق القصة العسربية 
ب وعودة الروح » والمسرح العربى ب : أهل الكهف ٠»‏ بل 
أظهر بأليف يا طالع الشجرة» أنه منسجم وأحدث تنبارات 
الفن المسرحى . فلتغتبط أن صدر ه سجن الممر» فى تاريخ 
متأخر نسبياً ؛ لآن 


نقى ذكرياته . لاشك أن ما نجد فى الكتاب من معلومات تفيد 
تاريخ الافكار والمنجزات ادر المصرية الأولى يعد ذا أهمية. 
0 ؛ فى هذا السياق , أن تقندر 
تقدم الحداثة فى الأذهان من أعمال مسرح « الفرائك و آراب » - 
وهو تقليد رخيص للمسرح الكوميدى ع غى اد سل امل 
الكهف » أو « شهرزاد» , هى ثمرات الاشتراك الفعال فى 
المسرح الطليعى العالمى . لكننا هنا أهملنا هذا الجانب من 
الكتاب . وحاولنا أن نصغى إلى درس الحداثة فى ه سجن 
العمر؛ ئقسه . 
ومن شباب الحكيم نفهم أن تفتح الفكر وإرادة التعلم لن 
يقهرا : مادام الناشىء يبصر جليا ما يهدف إليه » وإن عارض 
هدفه الرأى العام . ليس هناك حدود بين الماضى والحاضر » 
ولا بين العقل والخيال : ولا بين الاسطورة والواقع . الفكر 
الإنسانى يتغذى من كل ذلك ويفرز كل ذلك . والآداء الأب 
يجرد الواقع ويعظمه . وعندما يلتغى الكائب على سبل الإبداع. 
بأساتذة الماضى فإنه يصبح أقرب إلى الحداثة . 


»© فتراءة قئ روايه”حديته 


"مالك الحزبين» 
الحداشة و التجسيد المحكاق 
للرؤية الروائي* 
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روابة إبراهيم أصلان الأولى ( مالك الحزين ) رواية جديدة وشائقة بحق . جديدة على الكاتب الذى عرفناء 
حتى الآن كاتب أقصوصة متميز . وخذيدة تمل,الرواية العربية النى كانت ٠‏ ولا تزال إلى حد كبير » محكومة 
بمجموعة من التصورات الثابتة ‏ لا إلى أتغالى إن قلت الجامدة . عن الرواية كمفهوم أدبى , وعن علاقاتها 
بالواقع . ودورها فيه . وقواعد إحالاتبالله . وجديد هذه الرواية لا يمكن فصله ؛ بأى حال من الأحوال ٠.‏ عن 
الحساسية الفنية الجديدة التي نجحت أتقصوضتة الستينيات فى بلورة ملامحها وترسيخ رؤاها . ولا عن جديد 
الرواية الذى طلعت علينا ب ميا أعبمال.مهية أو شائقة ليدر الديب وإدوار الخراط وبهاء طاهر وعبد الحكيم 
قاسم وصنع الله إبراهيم وجمال القيطان أزتحمد التساطى وإبراهيم عبد المجيد وغيرهم . ومع ذلك لا يمكن عد 
جديد هذه الرواية » بأى مقياس من المقاييس . تكراراً لإ أىّ من هذه المغامرات الروائية الجديدة ٠‏ 
برغم انتمائه إلى حساسيتها الفنيةنفسها . ولكنه إثراء ها وإضافة متميزة إلى قسماتها الى نزداد مع الأيام وضوحاً 
ورسوخا وعمقا . إضافة إلى العالم نفسه كائتهاء الأفراد المتعددين المتباينين المتمايزين والمختلفى المشارب 
والمنازع إلى الوطن الواحد . 


صيرى حا نظ 
للك 


وقد استطاعت هذه الحساسية الروائية الجديدة أن تسهم فى تخليص الروابة العربية من قبضة الأنساق الذهنية 
والتجريدية التى دأبت على اخشزال الواع والرواية معأ إلى علاقات تبسيطية . وعلى التعلل بالأوهام 
الإيديولوجية تارة القصد أخرى , القسر الواقع الإنسان على الوقووع فى أحابيل رؤاها وأوهامها عنه . 
كبا رفضت الانخراط فىقطعية الكسل العقل الذى استم رأ نكرار أنماط شريحة الحياة الآثية منها أو التاريخية وأحيال 
الإبداع إلى قوالب جامدة وصياغات محفوظة م وضاقت بإخفاق الرواية العربية فى التحول بالرؤى الإبداعية 


(1) إشكاليات استهلالية وطبيعة القراءة أرض الاقصوصة العربية » واستطاع أن يبلور لنفسه صرتاً 
وفد إبراهيم أصلان إلى عام الرواية بعد أن رسخ قدميه فى فريداً , وعالا أقصوه 


يا ثريأ ء وأدوات فنية تحمل ميسمه الخاص 
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وبصماته الواضحة . وقد أقبل الان يبذا كله إلى عالم الرواية , 
والرواية كجنس فنى غير الاقصوصة . ليس فقط لأنها أطول نضا 
وأوسع ءا عالماً , ولان طول الشريط اللغوء الارتباط بطبيعة 
دما يُقصٌ » . وبطريقة قصّه » ولكن أيضاً لآن الرواية تسعى 
لوحة اجتماعية أعرض تنطوى على علاقات اجتماعية 
متشابكة وعل رؤى فلسفية متكاملة . وحتى إذا 

ما ركزت الرواية على حالة فرد متوحد كما تفعل الأقصوصة 
عادة » أو على لحظة زمنية قصيرة كعادة الأقصوصة . فإن طول 
الشريط اللغوى مايلبث أن يترك بصماته الواضحة على هذا الفرد 
المتوحد>و اللحظة القصيرة ويزودهما بروافد وأبعاد ٠.‏ تخرج يما 
عن تتركيز الأقصنوصة المعهود على اللقطة واللحظة والفرد 
المهامثى المغمور أو المقتلع من علاقاته الاجتماعية دون أن 
يتمكن من الإقلاع عنها » وتدفع بها إلى خضم علاقات أوسع 
ودلالات اجتماعية وحضارية لا مهرب منها » وامتداد زمنى 
وناريخى يفرضه طول الشريط اللغوى برغم محدودية الزمن 
السروائى أو اختزال العالم الإنساق أرتقلص مساحة اللوحة 
الاجتماعية . 


١ :*‏ مالك الحزين ) رواية كتبها كاتيبنا أفضوضكى /فإنها 
تمزج بين لنطات الافراد المامشيين المقتلفين لذن يتشوفؤن 
للتواصل . ويقفاسون من عذابات هامشيتهم ونتؤتدهم 
وإحباطاتهم . والذين امتلا بهم عالم.أصلانالاقصوصى . وبين 
طموح الرغبة الروائية فى استبعاتك: آليآت لوحَة القلاتتات. 
الاجتماعية والإنسانية المتشابكة والمعقدة بين هؤلاء الأفراد 
جميعا » وبينهم وبين المكان الذى يعيشون فيه » والذى يوشك أن 
يكون المرنكز المحورى للرواية ٠»‏ والرابطة الأساسية التى تجمع 
بيغهم . ويطرح هذا المزج , والآثار التى تركها على بن 
٠ 7 1‏ أولى الإشكاليات الاستهلالية || 
طبيعة قراءتنا هذه الرواية » النى نلمس آثارها بوضوح فى بعض 
المراجعات النقدية التى تناولت هذا العمل حتى الآن2"7 . ذلك 
لآن المزج بين شفرق شكلين قصصيين ومواضعاتهما قد ترك 
بصماته بشكل أو بآخر على قراءة هذا العمل . وأسفرت هذه 
2-0 نفسها ثارة فى تفسير الرواية وتعرف طبيعة المعنى 
فيها » وأخرى فى مناقشة بنائها وقضاياها الفنية . 


ومن الطبيعى أن يحدث هدا . لأننا عندما نقرأ عملاً 
قصصياً» فإنا لا قله بعقل بكر وحمايد - فابكارة العقلية 
لا وجود لها كما أن الحياد النصّى خرافة دحضها النقد منذ زمن 
طويل . ولا نحاول فحسب أن نستنبط القصة التى يحاول هذا 
النصّ القصصى حكايتها لنا » وإنما نقرأه من خلال عقل صاغت 
قدرته على الفهم والقراءة ترسبات الخبرات القرائية المختلفة » 
ومواضعات النصوص التى سبق استحسانها أو استهجانها على 


لل 


السواء . ومن هنا فإنه يقرأ النصّ من خلال.هذه القراءات ٠‏ 
ويدخل فى عملية صراع - لاتفاغل - مع شفراته النصية 
المتعددة . ومن هنا فإنه لايستنبط القصة التى يماؤل النصّ 
حكايتها » وإنما يحاول باستمرار أن يفرض على هذه القصة نسقا 
وشكلاً . وأن يفسرها - بغية فهمها واستيعابها - بقواعد أنساق 
ومواضعات وتصوص قديمة . حتى يمكنه السيطرة على النص 
وتذكره واستيعاب شتى أبعاده ومستويانه ..أى أن ثمة عملية 
تناصيّة أهدهدء »لهذ شائقة ومعقدة تدخل دائيً إلى ساحة قراءتنا 
لأ نض . ناهيك عن العناصر غير النصية الفرورية هى 
الأخرى لقراءة أىّ نص وفهمه . « فالنصٌ يكتسب كينونته الحية 
عندما يُقرأ . وإذا ماأردنا أن نفحصه , فإن من الضرورى عند 
ذلك أن ندرسه عبر عيون القارىء 20 . . بل إن أى قراءة 
تعتمد على مايسميه أمبيرتو إيكو بالكفاءة أو الكفاية 


ونظريات المعلومات تقر بوجود ثلائة أطراف فى كل عملية 
انصال إنسانى وهى المرسل والرسالة والمتلقى . وفى عملية 
الاتصال هذه يقوم المتلقى بفك طلاسم الرسالة وفق شفسرة 


مشتركة بينه وبين المرسل . غير أن التسليم بسلامة هذا النموذج 
المبسط لعملية الاتصال من الناحية النظرية , لا يعنى أن هذا هو 


مايثم فى عمليات الاتصال الإنساى البالغة التعقيد . فهناك فى 
الواقع اكثر من شفرة ؛ وكل شفرة من هذه الشفرات تنطوى على 
شفرات فرعية أو ضمنية . كا أن هناك مشالة تباين الظروف 
الثقافية والاجتماعية التى انبئقت فيها الرسالة عن تلك النى 
استقبلت فيها ‏ أو بالأحرى تباين شفرات المرسل والمتلقى . 
ومسا فاعلية المتلقى ومدى مبادرتبه فى طرح الافتراضات أو 
إزاحة الرسالة عن مركزها الشفرى . وكل هذا يجمل أى رسالة 
مجرد صورة أو صيغة يمكن أن نعزو إليها . من حيث كونها رسالة 
يتلقاها من نرسل إليه ويحونها إلى محتوى لتعبسير , الكثير من 
الاحتمالاث والإيجاءات . وإذا ما أضفنا إلى هذا كله أن 
ما ندعوه هنا بال و رسالة » هى فى العادة « نص » : أى شبكة 
من الرسائل المختلفة التى تعتمد جزئيائها المتعددة على شفرات 
متعددة » كا يعتمد نسق العلاقات الرابطة بين المزئيات على 
شفرة أوشفرات أخرى . وأن هذه الشفرات المتعددة تتفاعل على 
عدة مستويات دلالية تزداد معها المسألة 
ويتأكد من خلال هذا التشابك أهمية دور |المتلفى أو الفارىء ., 
وأهمية الوسيط أو القناة هاالرسالة ‏ وأضمية بجموعة 
العناصر غير النصية من ظروف الإرسال أو التلقى” . ويمكن 
تلخيص هذه العناصر فى الرسم التالى » وهو مأخوذ عن إيك ومع 
بعض الإضافة والتحوير"» : 


فيداً من ناحية » 


الحداثة والتجسيد المكان 


> قنة التوميل > الع كمير > الى به النص الفتر 
أو الوسيط أو صورته التعييرية. على شكل محتوى 
الباق اشسقرات مبادرات 
داللاسات سه وثقرات له الملتقى 
والظروف قرعية أو ضمنية 1 
١‏ 
١‏ 
0 
ب سدس سم بس ل لس المجهود اللفوى لإعادة تركيب شقرة المرسل 2 11522 


ويفترض هذا النموذج التبسيطى وضوح النصٌ . ولا يدخل 
فى حسبانه مسألة الإبهام أو الالتباس . وهى مسألة يمكن 
الإغضاء عنها فى عمليات الانصال السومى البسيطة . ولكن 
يستحيل إغفاها عند التعامل مع النصوص الأدبية التى تتتفى 
معها فكرة وجود رسالة بالغة الوضوح تنعدم فيها مسألة الفموض 
وعدم التحديد كلية . كما أنه لا يدخل فى حسبانه أثثر 
الاستراتيجيات النصية » أو المستويات النصية المختلفة لإدورها" 
فى عملية الاتصال هذه » ولا دور العناصر البلاغيلا قالنض) 
الأدى فى خلق شفرات جديدة , أوعلل الاقل فى إثقال الشفزات. 
الراهنة بالمعنى . مما بوسع أفن عملية الانصال ويزيد ماك 
الدلالى ٠‏ ناهيك عن إدخال آليات عملية غحويل لشن ين" 
صورته التعبيرية كشريط لغوى ٠‏ إلى صورته المفسرة على هيئة 
ممتوى . وهى عملية لا تدخل فيها معان مفردات هذا الشريط 
اللغرى القاموسية وحدها , وإنما ثرافقها فيه : قواعد الإحالة 
الداخلية (التى نعرف منها أن ضميراً ما يود على شخضية 
ما أويشير إلى حادث عدد دون غيره) والاختيارات السياقية 
والظرفية » وعمليات الإشباع الدلالية التى تحققها بعض 
الادوات الأسلوبية . والاستنباطات الناتهة عن الأطر المرجعية 


جهد الوصول إلى الاقتراضات الصحيحة. 


رة رفع يدهوقى سياق مشادة كلامية على أنه 
بهم بالضرب , بين نفهمها فى سياق فصل مدرسى عل أنه 
يطلب الإذن بالحديث . . الخ) أوعن الأطر التناصية (فكل 
شخصية أوموقف فى رواية ما مشحونان فوراً بخصائص لا يحتاج 
النص إلى البرهنة المباشرة عليها ولكنها ترد إلى النص لأن القارىء 
قد تمت برمجته بحيث يستطيع استعارتها من مخزون التداص 
وجودها النصٌ الأدى ذاته شفرة خاصة أو 
بالأحرى مفردة من مفردات نظام إشارى 600116 5كبير ت 
مفرداته فى تزويد بعضها البعض بالمعان والدلالات0© , 


لإا تا حاولنا إدخال عنصر الإبيام وحده - الذى يؤدى 
بطبيعته إلى طرح مجموعة من الافتراضات الصائبة أو الصابئة على 
السواء لأنه يفتح الباب أمام كل من الخطأ والصواب معأ - من 
بين هذه العداصر المتشابكة والمتعددة على الرسم السابق أو 
بالأحرى على جزء منه ٠‏ وأدخلنا بعض الاعتبارات الخاصة يبذا 
العنصر الحديد فى عملية الاتصال ٠‏ سنجد أنفسنا بإزاء الصورة 
التالية والمستمدة هى الأخرى من إيكومع شىء من التحويرة”© : 


افتراضات صابئة أو خخاطلة 


مجموعة الشفرات الفرعية والضمنية الى نكون” 
ميراث اللقى المع وعحصوله الفعل منه 


لل 


صبرى حافظ 


ويجب هنا ملاحظة أن كل هذه الأسهم تمر وتتقاطع داخل 
دائرة المتلقى ولا تنبئق منها . وأنها تتشج عبره علاقات طرق 
السهم يبعضهم| البعض من ناحية » وببقية الأسهم التى تمرداخل 
ئرة امتلقى من ناحية أخرى . فهناك مثلاً علاقة مزدوجة الانجاه 
بين جهد الوصول إلى الافتراضات الصحيحة وبين الظروف 
الموجهة لهذه الافتراضات . لكن لا توجد أية علاقة بين أىّ منهم| 
أو كليه) بالافتراضات الخاطئة أو الظروف المحرّفة للافتراضات 
إلا من خلال المتلقى . وكذلك الحال بالنسبة لتلك العلاقة 
الجدلية المزدوجة الاتجاه بين البرسالة كتعبير. والرسالة 
كمحترى , والتى لا تنشأ أصلاً إلا من خلال المتلقى وعبر 
تفاعلاتها مع بقية العناصر المكونة للرسم . . وهكذا . فوجود 
النص إذن » كرسالة ذات معنى . أو كثى: يتجاوز حدود 
مجموعة العلامات الخرساء فوق الصفحات , يتوقف علل المتلقى 
أو القارىء . ولا يعنى هذا أن النص كم ميت يمنحه القارىء 
الحياة ؛ فللقارىء , حقا ء قدر من الحرية فى إعادة تركيب 
النص بغية استيعايه ولكتها حرية محدودة ؛ لأن النص يمارس 
بدوره قدراً من التحكم فى هذه العملية والسيطرويعليها . فبقدر 
ما يشارك القارىء فى إنتاج معنى النض قوم لل ربدوره 
على القارىء وتوجيه استجاباته وإأفتز|ظاتّ وتعاوي هذه 
الاستجابات أو تنميتها أو الإجهاز على بعضها وإسقاطة فى 
الطريق . بل أكثر من ذلك أنه يشارك فى رصياغة"القآرىء نفسه 
وليس استجاباته فحسب 


فالنصٌ يختار قارئه من خلال اختياراته البنائية والأسلوبية » 
ويذب عن ساحته بعض القراء, استعلاء عليهم أو خوفا منهم 
فبعض القراء بحمسون بالخجل إذا ضبطت معهم كتب من نوع 
ما . ويبادرون بالاعتذار عن وجودها معهم . بينما يشعر 
الآخرون بالمباهاة لأنهم يقرأون كتباً من نوع معين . كا يحمل 
البعض بعض النصوص معهم لعرضها على الآخرين واكتساب 
نوقيرهم باستعراض هذه الرموز الخالقة للمكانة كنااقاة 
والمتعاملين مع النصوص . ولا أريد 
الكثير من الأمثلة , ولكنى أذكر هنا 
المفمول السحرى لرد العقاد على أحد مجادليه قى أحد 
الاجتماعات . بالمجلس الأعنى لرعاية الفنون والآداب ١‏ بأنه 
جاء برأيه هذا « من كتاب لم تقرأه ولكاتب لم تسمع عنه » ؛ وكان 
هذا الرد المفحم , برغم غموضه وعدم قيمته . مفعول السحر 
فى النقاش ؛ لأنه أخرج المجادل من دائرة النخية الخاصة » 


فاتهزم دون حاجة إلى تفنيد رأيه أو دحض حججه 


فللتصوص نفسها قوة خاصة تفرض بها » بنوع من التسلط 
والجبرية » على القارىء أن يأتى إليها متسلحاً يبعض الكفاءات 
والمعلومات والخبرات . ولا تكتفى بهذا فحسب ؛ ولكنها »تقوم 
بتئمية بعض القدرات داخخل قارثها حتى يستطيع أن يتعامل بها 
معها . بل تؤدى أحيانا إلى تغيير مفاهيمه السابقة وتعديل وجهة 


لذ 


ك فإن القارىء صورة لمجموعة من القدرات أو 
يجب جليها إلى النصّ » وهو فى الوقت نفسه 
اء هذه القدرات وتركيبها داخل النص نفسه»0» 

ولذلك طال حديث التق القصصى للعاصر عن دود لدي 
: والقارىء الخرم ‏ اذى بطرح انين 


الره 
المسبقة ببعض استراتيجيات الحداثة ومواطعات الحساسية 
أيضاً طرح الكثير من المفاهيم والرؤى 
التفليدية الخاصة بطبيعة الروا 
معناها . وإلى التعامل معها وفق قوانينها الى تحاول تنير عملية 
القراءة ذاتها » وأن توجه استجا عا ب 0 
التى يوشك أن يكون همها الأول 
وإسقاطها كلما بدا أن ثمة فرصة لإطلاها من النص » ٠»‏ قبل أن 
تبنم ببلورة الاستجابات الصحيحة والابتعاد بقارئها عن مجالات 
الافتراضات الصائبة . 


. مسواء من حيث مبناها أو 


وكان ( مالك الحزين ) كانت تعى بح أننا لا نواجه أبداً 
النصّ فى ذاته أو مباشرة كشىء طازج وكل الجدّة . وإغا نجىء 
التصوص أمامنا وكأنغا قد . فحركية 
عملية التفسير والفراء تقتضى أن نفهم النض من خلال طبقات 
من ترسبات التفسيرات السابقة : أو إذا ما كان الصّ جديدا ٠‏ 
كا فى هذه الحالة , فإننا نفهمه من خلال ترسبات عادات القراءة 
وقواعد التراث التفسيرى الذى يحكم هذه العادات أو الذى 
بتغلفل فيها ‏ وأناقه . ولذلك لا يكفى أن ندرس النصٌ 
وحده , وإئما علينا أن تأخذ فى الحسبان. الرؤى التأويلية النى 
استوعيناه من خلاها ؛ ٠‏ فالتفسير ليس عملا معزولاً أوعدوداً ٠‏ 
ولكنه يتم فى حلبة صراع تتقائل فيه مجموعة من الخيارات 
التأويلية إما بشكل مباشر » أو تتصارع بطريقة مراوغة 
وضمنية 76١١)نويكون‏ التفسير النهاثى الذى يختاره القارىء أو 
التإقد نتيجة هذه المعركة بين الخيارات التفسيرية المختلفة 
ويلعب النص ' نفسه دوراً واضحا فى إسقاط بعض هذه 


التفسيرات : أوفى تمكين بعضها الآخر من الانتصار . 
(7) الرواية والحداثة والنصوص الغائبة : 
ورواية إبراهيم أصلان الجديا تطرح من البداية على 


قارئها طريقة تعامله معها . فهى ليست من النوع الذى يسميه 
بارت بروايات القراءة عاالكذلأى النصّ المكتوب للق را 
ية السهلة التى لا تتطلب قراءته جهدا كبيرا من المتلقى 
لأن مواضعات مثل هذه التصوص وأساليبها البنائية وقواعد 
إحالانباقد سبق ها كلها أن كُينَتْ من قبل فى ذهن القارىء من 

خلال ما سبق له أن قرأه من النصوص السسابقة . إنها الروايات 


التى تعتمد اعتمادا كبيرا على شفرة الحداث عم عناع,نهه.م 
التى تتتابع فيها الأفعال بطريقة تقليدية » يتوقع فيها القارىمء 
اكتمال أى حدث بيدأ ٠‏ وقد يحدس ذا ما كان قارئاً 
مدرباً وحصيفاً ٠‏ طريقة اكتماله . ولكنها تتتمى إلى النوع الثاق 
جروليات الكتابة عادافاوتيعوالتى 
من القارىء . إنها الرواية الحديثة 

سر ومعانيها والتى 
انصبح قراءتها نوعاً من الكتابة الفريدة الشائقة » التى لا يتابع 
فيها القارىء شفرة الأحداث اليسيرة السهلة ولكن عليه أن 
يتعامل مع مجموعة أخرى من الشفرات الصانعة للمعنى كالشفرة 
© علانمدعوم»«التى تتخلق من خلال طرح 
الأسئلة وتخليق إجاباتها التى تطرح بالتالى أسئلة أخرى فى عملية 
مستمرة من اللعب بالألغاز » صياغتها وحلها . والشفرة اله 
00 اهعناااناءالتى يشير فيها النص إلى أشياء معروفة بالفعل 
خارجه من ناحية , والتى يخلق خلاها النص معارفه من ناحية 
لعرى . والنشفرة التضمينية أوالدلالية 
0176 «مدعوهى فى الواقع مجموعة من الشفرات التق 
تنحول فيها جزئيات النص إلى ثيمات تت تجمع حول جهيت بون 
البؤر ونساهم بتفاعلها مع الشغرات الأخرى ى خا لق المجال 
الرترى كنا مشترك يد ررائات لأسي م 1 8 ن 
التعارضات الثنائية والانساق البنائية التى تشكل عبرها 3 
التعارضات بنية العمل الروائى وبالتالى معناه الََائي!213) 


فنحن هنا إذن بإزاء رواية من روايات الكتابة بهذا المعو 
رواية تعبض عل تعدد المحاور وعلى تشابكها وتعاكسها معا . 
وتحاول أن تلق واقعا قصصيا به بدائية الواقع وحيويته وعدم 
خضوعه للنمط أو النسق المألوف . بل محاولته المتعمدة للتملص 
من كل ما هو ثمطى ونسقى ومألوف . فإبراهيم أصلان هنا يحاول 
0 3 كه ع 


0 بعيداً من كل | القواعد التعارف 
قواعد الإحالات الروائية وقواعد 
ن الحذلقة التقليدية هو الذى يفترض 
الرواية الجديدة . أو بالأحرى 
الحديثة . فهى رواية حديثة يمعنى الكلمة ؛ ليس فقط لأنها من 
رواببات الكتابة بلمفهوم البارق ٠‏ ولكن أيضا لأنها معادية 
للحكاية ٠‏ تحاول جهدها التملص من قب الأحداث 
ومن سطرتها التى لا تتحكم فقط فى جانب واحد من جوانب 
العمل الروائى ولكنبا تسيطر عليه كلية ؛ لأن هذه الك 
بسيطرتها على الفضاء الروائى تتحكم بالتالى فى زمن القصة + 
وزمن القص , فى الصوت ووجهة النظر ؛ فى البناء والرؤية . . 


الحداثة والتجسيد المكان 


فى كل شىء . ومن هنا فإن لا حكائية هذه الروا 
سمة عارضة تصف جانيا من جوانبها » وإنما هى جز 
من موضوعها وبنيتها ومن الملامح التى تصوغ تفردها وتمايزها عن 
غيرها من روايات الحذلقة التاريخية . فطرح شفرة الأحداث 
جانبا والتملص من قبضتها التسلطة يستلزم بالتالى » أو بالأحرى 
يؤدى إلى » إبراز الشفرات الأخرى بخاصة أويلية 
والتضمينية . وسوف نرى أن الشفرة التضمينية تلعب دور بارؤ 
فى ( مالك الحزين ) و تسهم فى 
طبيعتها وملاعحها لتلك التى تعتمد عادة على 
وتدور حول عناصر التشويق البسيطة أو الإ 
القصصى الأبدى : وماذا بعد ؟ 


وجدة الشفرة التأويلية أحد ملامح حداثة هذه الرواية ذلك 
لآن بساطة هذه الشفرة » أو بالأحرى تبسيطها » من السمات 
المميزة لروايات القراءة . أما تعقد أسئلتها وإيهام ألغازها فإنه 
يكون عادة وليد غنى شفرة العمل الدلالية أوالتضمينية الذى 
تتميز به روايات الكتابة . روايات الحداثة . فالحداثة فى 
إلرواية ٠‏ وفى الأدب بعامة , ليست قيمة نرومها فى ذاتها ولكها 
شبكة معقدة من الرؤى والخصائص التى تتخلق خبلال سعى 
الأدب فى عصرنا الحديث لأن يكون أكثر حضوراً . وأشد 
فعالية » وأعمق سبرأ لجوهر اللحظة الحضارية ا 
يتوجه إليها فى أن , فاعلا ومؤ ثرا ورا: 
رغبة الأدب فى أن يكون فى تعقيد الواقع وغناه ٠‏ ومن قوقه إلى 
الانزياح عن هذا 0 والاستفلال عنه دون الانفصام 
ا تشوفه إلى التمايز فيه ء والتمايز عنه » وعن 

صيغ اتير الأدن ا ا ا 


ف إلى العشور على مرج من 

الركود والتكرار والبلادة . فالحداثة حياة بينها التقليد 
موت . ولآن حياتنا الحديثة قد اكتسبت كثيراً من الأبعاد 
والمستويات التى زادتها كثافة وتعقيداً ٠‏ فإن من العبث أن نتوقع 
من الأدب الجدير بهذا امعنى أن يكون أقل مه كثافة وتعقي 2 
غير أن كثافة الف رنتقيت فرء غتلفا من إيانه زابلا 
وإن انطوى على الإيهام م والالتباس كعنصرين من عناصره ؛ لآن 
تعقيد الأب هنا هو رق 0 
الحياة وألغازها . وليس لزيا 
لأسرار هذا التعقيد وحل لطلاسمه التى تبهظ روح الإنسان 
وتحول بينه وببين السيطرة. عراست له ضرا 
الاستمتاع بها والتحقق فيها 


وإذا كان من غايات الحداثة أن ترد للإنسان ألفته بالعالم ‏ 
وأن تعيد إليه قدرته على فهمه والسيطرة. عليه ٠‏ فليس غريبا ان 


يلا 


عبرى حافظ 


تمد روايات الحداثة جذورها فى قلب الواقع وفى أغوار موروثه 
الثقا معا . وإذا تأملنا ( مالك الحزين ) من هذه الزاوية سنجد 
أنها برغم رفضها للحذلقة الروائية: التقليدية تمد جذورها فى 
. موروثنا القصصى الخصيب ؛ وعيا منها بأن الحذلقة الروائية 
ليدية قحب الواقع وفى تعميق غربة 
الإنسان عن واقعه »وإنما فى فصم عرى العلاقة بينه وبين 
جذوره . وترائه الحقيقى . ومن هنا فإن أسلوب النادرة العربية 
القديمة , والحكاية الشعبية المصرية من الهياكل البنائية الاساسية 
التى تعتمد عليها الرواية فى صياغة تركييها البنائى . كما أن كلا 
من ( كليلة ودمئة ) و ( آلف ليلة وليلة ) من النصوص الغائبة 
والفاعلة فى ( مالك الحزين ) . وتقيم ( مالك الخزين ) علاقاتها 
التناصية مع هذين النصين الكبيرين من خلال أسلوي المفارقة 
والتوازى . فعنوان الرواية نفسه . والكلمات القليلة اللكتوبة 
تحت العنوان , بهدفان إلى إقامة علاقة تناصيّة مع ( كليلة 

نة ) . فمالك الحزين , كما نعرف » هو بطل آخر حكايات 
ودمنة ) ؛ وهى «حكاية الحمامة والثعلب ومالك 
الحزين 21400 , أو باب «من يرى الرأى لغيره ولاثزلةنيفسه» كما 
يقول لنا النصٌ الترائى العظيم . كا أن.القيلةبالمكتودة ينمت 
العنؤان « لأنجم زعموا أنك تقعد بالقرب قنامياء الهداول 
والغدران , فإذا جفت أو غاضت استو ابلك الاين وبغيت 
صامتا هكذا وحزينا » ٠‏ تريد أن تؤشيس علاقة مفارقة وتواز بين 
نص إبراهيم أصلان وسلفه التراتئ التتطع "كنض سان 
خادع المظهر : عميق المخبر كسلفه القديم , وهوفى الوقت نفسه 
بعيد عن أسلوب المزاعم والتكهنات بُعد ( كليلة ودمنة ) عنه . 
فهوقصٌ صلب , حاد . مباشر . ذو مستويات عدّة » ومن هنا 
ا بين الاستهلال « بزعم » وبين طبيعة هذا القصّ 
الحقيقية التى ستتعرف في| بعد بقية ملاعه . 


أما ( ألف ليلة وليلة ) فإن الإشارة إى عبد الله القهوجى ثارة 
باسم عبد الله , وأخرى باسم عبد الله الغلبان تسشدعى إلى 
الأذهان سلفيه الشهيرين عبد الله البرى وعيد الله البحرى 
وقصتهما التى يظهر فيها عبد الله الخباز وعبد الله الملك التى نعرف 
منها أن ثمة تبديات عدّة للشخصية الواحدة . وأن وراء كل عبد 
الله أكثر من عبد الله واحد , أى أكثر من مستوى للشخصية 
الواحدة ‏ يمكنها من مواصلة الحياة والتغلب على مصاعيها 
ولا تقف عملية التفاعل النصّية مع ( ألف ليلة وليلة ) عند هذا 
الحد . فهناك الكثير من الملاسح البنائية والأدوات الفنية التى 
تدين بها ( مالك الحزين ) إلى النصٌ القديم العظيم . هناك 
علاقة الشيخين الكفيفين . وهناك هذا الميل إلى وصف 
الشخصيات بحسب مهنتها ( مشل عبد الله القههوجى وعزمى 
البقال ويحبى النقاش والجاويش عبد الحميد وزين المراكبى وعيد 
الخالق الحانوق والهرم بائع الحشيش . .الخ ) وهى منٍ 
أستراتيجيات القصّ فى ( ألف ليلة وليلة ) . وهناك أيضا هذا 


ل 


الاستخدام الحاذق للشوادر والولع باحس الفكاهى وأسلوب 
الحكاية داخل الحكاية » واستخدام العناوين التى تعد تبديا 
حديثا لأسلوب استباق الحدث المروى وتلخيصه فى أن والذى 
تلجأ إليه ( ألف ليلة وليلة ) كثيرا . بل إن فى بعض هذه 
العناوين مذاقا قديما لا تخطىء العين المدربة علاقته بأدوات 
القصّ القديمة . 


لا تنتهى حدود التناص فى هذه الرواية عند هذه النصوص 
التراثية . فهناك مجموعة من النصوص الحديثة الغائبة والفاعلة فى 
هذا العمل : والتى نسهم فى إضاءة الكثير من جوانبه ٠‏ برغم 
اختلاف ( مالك الحزين ) فى صورتها وأسلويها وبنيتها عن هذذه 
النتصوص الفاعلة فيها . ومع أن من العسيرء بل من 
المستحيل , تعرف كل النصوص الغائبة والقاعلة فى أ نص من 
النصوص ٠‏ فإن ( مالك الحزين ) تصر من خلال إشاراتها 
المباشرة إلى أحد نصوصها الفاعلة » وهو الئصّ الشكسبيرى 
الكبير , عل لفت اتتباهنا إلى فكرة التناص هذه . ذلك لأن 
الإث إلى التصوص الشكسبيرية لا ترد فقط خلال الاسطى 
قذرى الإنجليزى , ولكنها ترد أيضا على لسان يوسف النجار 
وضمن منولوجه الطويل عن روايته التى لم تكتب ( الرواية ص 
م9*)870 . حيث لا يشير فقط إلى اسم المسرحية ( هاملت ) » 
بل إلى بعض شخصياتها : الملكة وهوراشيو . كما أن الاسطى 
قدرى الذى يحفظ:أعمال الشاعر الكبير عن ظهر قلب ( ص 
"١‏ ) يشير هو الآخر إلى ( الملك لير) و ( ماكبث ) وخطاب 
الممثل فى ( هاملت ) ( ص 77 ) , ثم يذكرنا بأنه كان يقوم بدور 
( عطيل ) . ويعيد خلق صورتنه الخاصة من ( عطيل ) القى 
يلعب فيها زغلول بائع السمين دور كاسيو الجبان وأم عبده دور 
ديدمونه ويصيح المنديل المضبوط هو رأس العجل والعلامة عل 
طرف المنديل هى الأذن المقطوعة (ص 79) . وتلعب هذه 
الإشارات الشكسبيرية المباشرة دوراً مهم فى الرواية ؛ إذ تتحول 
بها المواقف أو الشخصيات إلى أقنعة ( قناع عطيل وقناع كاسيو 
وقناع الملكة. ) أوتكتسب بها الأحداث دلالات إضافية » أو ننقل 
الذكرى إلى مستوى رمزى ومعنوى مغابر » أو تلخص بالإشارة 
المركزة عاما من الرؤى والظلال مما يزيد البنا الروائى إحكاما 
وتركيزا وكثافة . 


وهناك إلى جانب النصوص الشكسبيرية عدد من النصوص 
الغائبة والفاعلة فى هذا العمل الرواثى الجديد . أوها هو النصٌ 
القرآتى العظيم الذى يشيع تصويره للشيطان وتصوره له معافى 
ثنايا العمل الروائى كله : فى تقديمه لغربان الرواية وطيورها 
الجارحة بعامة وفى تصويره لشخصية المعلم صبحى بخاصة 
أيضا ثلائة نصوص غربية حديثة نستطيع تلمس اثارها 
ية وقد شاعت فى العمل دون أن تظهر على سطحه بشكل 
مباشر . أوفا هو مجسوعة جيمس جويس ( ناس من 


دبلن )2370 » وثانيها هى ( رباعية الإسكتدرية ) للورانس 
داريل . إذ حاول كل منبها أن يستخدم المكان بطريقته الخاصة 
والمتميزة » وأن يجعله ب فى عالم تصطخب فيه الرؤى 
والهموم والمكابدات والدسائس والأحلام ٠‏ ومرتكز الاتصهار 
المكانى الذى تمتزج فيه الأفراح بالأتراح واهزلى باللأساوى والعبث 
بالجد . . فهذا العالم سمته الإنسانية هى ال ف 


بمناج إل وعاه يشرض عليه شكلاً أو نسقا تجميعيا تكتب 
00 فى بوتقته الصاهرة قيمتها ودلالتها وصلابتها الوجودية 
. وفى عالم يفتضر إلى الأحداث الكبيرة والشخصيات 


6ن رلرفة وقد الفط ركد ل س0 
المكان . مدينة دبلن التى يزيد تعدادها عن حي امبار 
ممور امعنى بل سر الوجرد فى مجسوعته التى اهتم فيها 
بالشخصيات الدنيا المحبطة القعيذة فى المكان بصورة يصبح معها 


وتصبح فكرة المرب. منه أو التخلى عنه نوعاً من التجديف )وا 
انتحار . وسنجد أصداء هذه الفكرة الجويسية بالذات' هن 
تترّه بوضوح فى جنبات ( مالك الحزين ) عند تمليلنا ها بعلل 


ويلعب المكان دورا مهيا هو الآخر فى ( رباعية الأسُكتدرية)؟ 
حيث نصبح المدينة هى المكان الذى بجمع شتات هذه 
الشخضبات التى لا رابط بينها غيره . يصبح هو صلة الدم 
الجغرافية التى تقوم على أساسها شبكة هذه العلاقات الشائعة بين 
المصريين والأغراب , وبين الأغراب والمغتربين . وليس 
الاهتمام بالمكان وحده هو الصلة التناصية بين ( مالك الحزين ) 
ورباعية داريل , ولكن هناك أيضا التركيز على الجزئيات الصغيرة 
وامشاهد الجزئية المفككة التى تبدو لأول وهلة كأنها أبنيةأبيسوردية 
غير مترابطة ولا معنى لها أو دلالة . وهناك أيضا شخصية 
الكائب . شاعر المدينة . وهناك أيضا بالإضافة إلى هذين 
النصين . نص حديث آخر ء أو بالأحرى أصداء لتصوص 
لا أظن أن الكاتب فد أتيحت له:فرصة قراءتها » وإن كنت أظن 
أنه قرأ عنها » وهى كتابات الرواية الجديدة الفرنسية لدى كل من 
ألان روب جرييه وناتالى ساروت سواء منها الكتابات 
الإبداعية أو النقدية . فهناك أكثر من وشيجة بين طبيعة تفكير 
إبراهيم أصلان الروائي » الذى ينبض على أساس ديكارق ؛ 
حيث يجب عل كل شىء أن يكون نفسه وليس شيا آخر ء وبين 
أفكار ألان روب - جرييه النظرية التق « يرقض فبها ما يسميه 
بالفاهيم الإنسانية والرومانسية القديمة عن الإنسان وا 
ويفضل أن يتحدث عن الوضع الإنساق بوصفه وضع الإنسان 
المعزول فى عالم من الأشياء والجردات غي قراب ,00800 
ويرفض معها عالم الميتافيزيقيات القديمة برمته . 


الحداثة والتجسيد المكاق, 


فالان روب - جرييه ٠‏ وهذه سمة نجدها عند أصلان 
العمق والزخم والخصوبة ' 
غ امرئى ‏ الرجود المنكهن به» المان 


حتى ترتد للأشياء سطوحها » ويمكن رؤ يتها من 
فى حقيقتها دون أى أل زائف . هذا الألن الزائف الذى نكتسبه 
أو النظارات الأيديولوجية السميكة 
فنتشوه : وشاعريتها مها ٠‏ 
إنه أل زائف لانه لا يضىء الأشياء بل يخمد روحها . وهولذلك 
أن تكون ألرواية مناسبة لدراسة المغاور والكهوف 
تحاول نضح أعماق القلب 
فى هذه الحالة لا تزيد عن أن 
تكون تجرد اتعكاسات غامضة فوس ملتبسة . وهذا ما يفعله 
أصلان فى أقاصيصه وفى روايته معاً . كيا يرفض جرييه أيضا أن 
تكون للراوى ‏ بالمعنى الأوسع هذا المصطلح ‏ أى سبطرة على 
الاحداث التى يرويها أو عل فعل القصّ ذانه . وينادى باحترام 
لأشياء فى غربتها عن الإنسان . وبأن تكون الرواية الجديدة |" 

الأستليحة فى || باع من أجل تحرير الأشياه ‏ وبالتالى الوافع 
وألإنان ‏ من قبضة الإيديولوجية البرجوازية . إنه ينادى ما 
دار ب : واقعية الأسطح الخارجية النى تظهر مدى زيف 
الواقعية التقليدية » ومدى تشوييها للأشياء(9!8 


فالإنسان عند ألان روب جربيه ينظر إلى العالم » ولكن 
كا اك النظر . غير أن إبراهيم أصلان الذى يتفق فى 
منبجه الروائى مع الكثير من أفكار جرييه عن واقعية المح 
الخارجية » وعن رفض المفاهيم الرومانسية القديمة والدخل عن 
بقيات العمق ٠‏ ونزع الأل الزائف عن الاشياء وغير ذلك 
من المفاهيم التى تشكل قسمات الحداثة فى عالمه , + عنهفى 
نظرته إلى حفيقة أن الإنسان ينظر إلى العام . ولكن العال 
لا ييادله النظر . ا 
العالم إلى مكان غريّب لا يعبأ بالإنسان ؛ إلى عالم من الأشياء 
الصلدة الجامدة اللامبالية ل لس * ولا افرل 
العداء , نجد أن الأشياء تسترد ألقها عند أصلان لآن لها 
استقلانها ووجودها الصلب . ولكن هذه الأشياء ليست هى 
العالم ؛ لآن العالم عنده ليس عالم الأشياء وإن انطوى عليها ‏ 
وإغا هوعال يكنظ بالبشر إلى حد التخمة . إلى حد اللامبالاة م 
من كثرتهم أحيانا . ولكن ليس أبدا إلى حد الغربة أو الوحشة كما 
هى الحال فى الرواية الجديدة ومع ذلك فإن ( مالك 
الحزين ) تحاول , مثلها فى ذلك مثل الرواية الجديدة الفرنسية ٠‏ 
أن تحررنا من أوهامنا التى أضفيناها على العالم والأشياء ٠‏ ثم 
وقعنا فى شركها وقد تصورنا أن هذه الأوهام هى الحقائق 
الوحيدة . إنها تكشف لنا عن أن هناك حقائق جديدة » حقائق 
صلبة ومدهشة . فكيف فعلت ذلك ؟ 


نا 


صبرى حاتظ 


(8) محاور المعنى وجدلياتٍ الت المتعددة 
دلف إلى عالم هذه الرواية وأن نحاول 
اكتشاف قوانينها الداخلية دون أن نفرض عليها تصوراتنا 
التقليدية أو نحاكمها وفق قواعد نصوص أخرى غريية عنها » 
سنجد أن علينا أن ندخل إليها من المداخل التى حددتها هى . 
وأوها هذا اعنوان الخادع ( مالك الحزين ) الذى يعود بنا إلى 
لنصوص القصصية القديمة ليؤسس عبرها صلدشه 
من جهة » وطلاه مواضعات المطلقة الرواية 
ف أخرى . وهو يعود إلى تقاليد 
رص القديمة لا ليينى عليها فقط . وإنما ليؤسس فى ساحتها 
أيضا . . القصّ الذى لا زعم فيه ولا تكهن ولا ادعاء » 
بالرغم من استهلاله بالعبارة التقليدية » أو بالاحرى السحرية : 
« زعموا أن » ذلك المفتاح السحرى الذى ما إن نردده حتى يفتح 
أمامنا . كتمويذة سحرية قديمة » عالما بأكمله من الرؤى 
والتصورات . 


وما إن نقلب الصفحة , وقد امتلانا بحيؤش مد ليام 
السحرى » ونبيأنا لما يثيزء من توقمات ٠‏ بلى الواجه متي 
آخرء يوشك أن يكون النقيض الكامل للمدخل الآول.. أهذا 
المدخل الذى نحدده كلمات بول فاليري ه باناثانيل”7أوصيك 
لا بالوضوح » . فالدقة وليس الوْصوع تق الخد هيا 
اتب هنا هيدف إلى إعلاء شأن الدثّة » الصدّق . رَهَاقَة 
الملاحظة , صلابة الوقائع على حساب التفسيرات والتكهنات 
والتعليلات التى تنشد الشرح والإيضاح . فالعالم عند إبراهيم 
أصلان وقائع صلبة مباشرة واضحة لا تحتاج إلى أي تعليلات 
ومن هنا فإن العلة غائبة عن عالمه . وغياب العلة هذه فكرة مهمة 
انحدرت إليه من سبينوزا وسوف نعود إليها في بعد . 


أما إذا قلبنا الرواية إلى الناحية الأخرى فسنجد مدخلاً ثالنا 
لايقل أهمية عن هذين المدخلين ؛ هو التاريخ المكتوب فى نبايتها 
و إمبابة : ديسمبر 1815 - أبريل 1481 » الذى يقول لنا إننا 
بإزاء نصّ استغرقت كتابته تسع سنوات ونيف : السشوات 
العجاف التسع التى تتحدث عنها الرواية » أو على الأقل عن 
حمس منبها , هى بالتحديد سنوات مابين 181/7 و/1819 . 
فالرواية تدور زمانيا خلال أقل من 14 ساعة . منذ صبيحة 14 
يناير 181/7 حتى فجر اليوم التالى . لكن أحداثها لا تروى وفق, 
تسلسلها الزمنى » ولا تكتفى بأحداث اليوم الذى يشكل زمانها 
الروائى فحسب » ولا تستهدف حتى الإحاطة بشتى تفاصيل 
هذا اليوم الطويل » ولكنبا تريد من خلانها أن تطل على عام 
بأكمله ‏ أو أن تفتح هذا العالم أمام أعيننا حتى نستطيع أن نطل 
معها وبها على أعماقه . ولذلك فإنها تقدم لنا أحداثا وتواريخ 
ووقائع - من خلال ذكريات بعض شخصياتها أو تداعيات 


1 


أفكارهم - تعود إلى ثلاثينيات هذا القرن وأربعينياته » كما شير 
إلى أحداث إلى فترة الحملة الفريسية على مصر . 


وقبل أن نسترسل فى الحديث عن مشكلة الزمن فى هذه 
الراوية وعن القضايا التى تطرحها » علينا أن نعود 
الطريقة التى بدأت بها هذه الرواية ونتلمس طبيعة علاقتها 
الراوية وبالعالم الذى تدور عنه وفيه . ومن البدا 


رؤى تراثية » وبين بداية النصٌ ب 

ية الغلاثة و كانت بالامس قد أمطرت , مطراً 
منه حتى عتبات البيوت , فى الخوارى || ٠.‏ أما 
اليرم فإنها كنت . لم تمطر ولا مرّة واحدة . ومع أن الشمس لم 
تطلع , ظلت طول النهار وهى غائبة , فإن الجوكان أكثر 
دفتا . ومنذ قليل , جاء المساء مبكرا » ( ص © ) . هذه الجمل 
القليلة القصيرة » بحرصها الواضح عل استخدام علامات 
الترقيم من نقط ‏ وفصلات » وأرقام . تشكل ما يمكن عذّه 
الفصل الأول من النصّ المكون من ١؟‏ فصلاً . ويبدوإذا 
ما تأملناها قليلا » أن الكاتب يتعمد التركيز على هذا المدخل من 
خدام المتأنى لعلامات الترفيم وعزله تحت رقم ]١(‏ 
اء النصٌ , حتى يلفت نظرنا إلى أن ثمة تعارضاً 
منبج القص الذى ينطوى عليه هذا المدخل ٠‏ وتقاليد 
القصّ القديم التى يستدعيها إلى الأذهان عنوان الرواية والجملة 
اللكتوبة تحته . فنحن هنا بإزاء وصف هادىء دقيق يركز عسل 
الحقائق الصلبة وحدها ؛ فالواقع عند أصلان لا يكمن إلا فى 
الوقائع وحدها .فى ذلك العام ليق الصلة ما بسميه جالة 
لاكان بالواقعى أو الحقيقى لد#6 1:6 : بالشىء الذى يقاوم 
الترميز كلية » والذى يرفض ويأى بإصرار أن يتحول إلى رمز » 
إلى شىء آخر غير نفسه . 


هنا نجد أن ثمة مجموعة من الحدليات أو التعارضات الفاعلة 
التى تطل علينا منذ البداية . هناك هذا الجدل بين مواضعات 


القصّ القديم وأساليب القصّ الحديث : أو بالاحرى بين القديم 
والحديث ؛ الجدل بين صفحة العنوان والصفحة الأولى للنصٌ 
وى هذا الجزء الأول من النصّ ثمة جدلية أخرى بين المطر 
والجفاف , بين الأمس الذى أمطرت فيه الدنيا واليوم الذى كفت 
فيه » بين طلوع الشمس وغيابها , بين برد الأمس ودفه اليوم ٠»‏ 
ين الشوء والظلمة اق يشى يها مقلم للساء البكر . فإذا 


صفحة النصٌ الأولى » والاهم من هذا كله لا نزال فى 
ذيقدم لنا الفصل الثانى جدلية الداخل 


الثنائيات المتعارضة . 


وما أن نواصل القراءة بعد ذلك حتى نكتشف أن التفاعل بين 
الثنائيات » أو جدل المتعارضات هو المتهج البنائى الأساسى 
الذى يعتمد عليه البناء الفنى لهذا النص والذى يستمر قاعلا فيه 


بالتدوير . أو بالاحرى بالاستمرارية القائمة 

عل دائرية الت » وهى الدائرية التى تطرح أحذ أبعاد مسألة 
الزن نه - ذلك لآ »أ كبيرا من جدليات النصٌ يمكن أن 
الجزء الآخر إلى ما يمكن 
انقسام جدليات النص إلى 
زمانية ومكانية انقساما صارما ٠»‏ فعض هذه القذليات تلات 
زمانية وتبديات مكانية فى الوقت نفسه . كما أن هناك علاقة 
جدلية بين الزمان والمكان فى هذا النصّ ٠‏ وبالتالى بين الجدليات 
الزمانية والجدليات المكانية على الوجه التالى : 


ليلكا وس سه الكاق 


1 أ 


جدليات زمانية جدليات مكانية. 


ومن مجموع هذه الجدليات ومن تفاعلها معأ . بتكون لمق 
فى هذا النصٌ وتتبلور ملاه . 


والعلاقة الجدلية التى يرمز إليها السهم المزدوج َل 'آرا 
الانجاه . هى علاقة تفاعل وتناقض فى الوقت نفسه . وجدلية 
الزمان والمكان التى تعد واحدة من الجدليات الأساسية فى هذا 
النس تنطوى على عنصرى التفاعل والتناقض معأ . كا تعد أحد 
الأسباب المحددة لهذا الشكل الفنى الذى اختارته الرواية أو أحد 
العناصر المبلورة له . فالزمانية عنصر جوهرى فى عملية القص » 
بعدّه البعض المحور الأساسى الذى لا يوجد قصّ بدونه . فلو 
انتفث الزمائية , لانتفى الفصّ . أى لم استطعنا أن نستخرج 
قصة من النصٌ . والمكانية معادية للزمانية إن لات الرية 
الراسخ الذى لا يتحول . إنا الدمهومة . والزمان تدفق وسيولة 
وتغير وتحول أبداأً . الزمان يطمح إلى تغيير المكان ٠‏ بينما يقاوم 
المكان التغيير ويطمح إلى استرداد ملامحه التى أطاح بها الزمان 
وغيرها . كيف ؟ بمساعدة الزمان نفسه . بالعودة به إلى 
الماضى . دون أن يستطيع أبدا استحضار هذا الماضى أو جلبه 
إلى الحاضر . 


ولآن ( مالك الحزين ) نصّ قصصى . فإنها تقدم لنا زمناا 
يتحول . سواء أكان هذا الزمن هو زمن القصة أم زمن الحبكة . 
وزمن القصة هو الزمن الذى يمد من الشلاثييات حت 
السبعيئيات , أما زمن الحبكة فهو اليوم الذى اختارته الحبكة 
الروائية لتقدم من خخلاله عالمها رهناك بالطبع جدل مستمر بين 
الزمنين . كا أن ( مالك الحزين ) تقدم لنا أيضا مكانا يتحول » 


الحداثة والتجسيد اللكان 


وتطرا عليه تغيرات عرضية , ولكنه يحتفظ برغم رياح التغيير 
العاتية بشىء . بل بأشياء جوهرية . وكأن النص يريد أن يقول 
النا إن كل ما جرى منذ الثلاثينيات » بل حتى من قبلها بكثير ‏ 
ترك أثرا واضحا ومرئيا ء وذكن عنصر الدمهومة أقوى من كل هذه 
الآثار . فقد احتفظ الكان بثبانه واستمرارينه . وحتى عرف 
حقيقة جدلية الزمان والمكان وأبعادهة علينا أن نتعرف الملامح 
الاساسية لكل من الجدليات الزمانية والمكانية . 


: الجدليات الزمانية‎ - ١/6 


ينطوى النص على مجموعة من المندليات الزمائية يمكن بلورتها 
فى جدلية واحدة كبيرة تسفر عن نفسها فى عدة تبديات وعلى عدة 
مستويات , هى جدلية الحضور والغياب . وتسفر هذه الجدلية 


اا سح هه در 
هذا اليوم كغياب للمقهى , للعمل , لكل عالله الأليف الذى 
هل وه اع ها أ ليا نت ابت 

. خلاصة الكلام » مفيش قهوة 
عبد الله ؛ ( ص )٠٠١‏ . عند هلله 


اغيابه . هوالوت . وحق يدرأ هذا اموت ل يجد أمامه إلا اجتراح 
قعل الحراة :عل القتل ( ص 154 ) . والغريب أنه يكتشف 
حَدَعه لحظة القتل نفسها ( لقد خدع» ص 184 ) وأن 
النضٌ يعقب هذا الفعل بفعل طقسئ آخر بعنوان ( كفوف 
الدم ) ب فيه ضياع لفتهى بكنوف الدم انى نطيع عمل 
جدراما . وهى طقوس يقوم بها جنود الشر وقد هزموا الخير 
إنهم و صبيان للعلم صيحى وهم يخضبون كضوفهم من دماء 
العجل المذبوح ويطبعونها على جدران المقهى الخال ٠‏ 
(ص 186 ) . هاهم صيان المعلم مبحى يعمدون 
المقهى /الخالى , المقهى /الغياب » المقهى /الموت بالدم . 
وستتضح دلالة هذا التعميد إذا ما وضعناه بين قوسين من 
الأحداث المهمة فى النصّ . أوهيا قتل عبد الله للمعلم عطية » 
والثان ظهور صبحى فى رؤيا العم عمران فى صورة الشيطان 
«ورأى المعلم صبحى وهو يرج من الشار ؛ ويجلس على 
الرصيف . لكى ينفث الدخان من فتحتى أنفه وأذنيه » 
رص 4فا). 


فمن يقومرن بالتعميد هنا هم صبيان الشيطان الذين جرح 
أحدهم المعلم عطية بمطواة فى جنبه ( ص ١9‏ ) وأهان آخر منهم 
عبد الله وهدده ومرغ كرامته فى التراب ( ص ٠١١‏ ) بينم يظهر 
الآخرون وهم يؤدون ببهارة أفعال القتل ( ص 185 ) > وهم 
يعمدون الخراب بالدم . الدم البشرى . وكأننا بإزاء طقس 
سحرى لعبادة الشيطان . ولكن الأمير عوض الله يخلع عن هذه 


يل 


صيرى حانظ. 


الاحداث قتاع السحرء ويؤكد . . «كلا . لريكن سحرأ» 
رص 17 ) ؛ ويعطى ضياع المقهى وغيابه بعدا أكبر : « إنها 
ضاءت لآن المعلم طعن المعلم وأنبى كل شىء . الطعنة وجهت 
للمقهى . ل1. الطعنة وبجهت لك أنت . إلى دنياك » دنياك 
المنتهكة المنهوبة والجامع أمامك هو الشاهد . نعم . لم تكن 
المقهى إلا الرعشة الاخيرة فى هذا الجسد الكبير الذى يرحل 
أمامك خفيفا كأنه سحابة تنبض بالألوان والظلال . وسوف نظل 
الذكرى تعيش فى قليك إلى الأبد . خسارة . عوض الله يموت 
الآن لآن عبد الله ما زال صغيرا . . . غريبة أن يمتد يك العمر 
لترى ذلك كله . وتففد ذلك كله . فأنت بعد لم تتجاوز إلا 
الثلائين » ( ص /159 ) . فالأمير الذى يرى الديوك الرومية 
والخراف متجمعة داخل المقهى , ويرى طقوس الذبح الدائرة 
فيه » برفض أن يتصور أن ما جرى هى عملية مسخ شيطانية 
كبيرة. يتحول فيها البشر إلى سوائم . أو يطرد فيها الناس لتباع 
جن . . ويصر عل أن هذا لم يكن سحرأ . 


والواقع ان ماجرى ليس سحراً. ولكنه جيزة,من عملية 
التحول الاجتماعى الرهيب الذى شهدته !| الحجميبات:"والذى 
التهمت فيه محلات الاحذية والدواجن إِلْقاهى/. ودفم/ التي 
دفعا إلى التتخل عن عادات التجمع والنواضيل الإنساقة.._إنما 
جدلية الحضور والغياب ٠‏ جدلية التفير . وتسفر ذه الجدلية 
عن نفسها أيضا من خلال جدلية'الحآعيَ/ اماي :فمسظم 
شخصيات النصّ لا يوجد ها أىّ ماض بعيدا عن المكان ٠‏ كل 


لفاجرة (ص ٠ )١47‏ قد تذكر عنه كلمة أو كلمتين ولكن 
لا وجود له . كما نعرف أن سيد طلب الحلاق وفند إلى إمبابة 
( ص 18 ) ٠‏ وأن المعلم صبحى جاءها بققص به ثلاث فرخخات 
رص 44)ء وحتى الححاج عوض الله والد الأمير ومؤسس 
المفهى جاء هو الآخخر من بلاده البعيدة (ص 1١5‏ ) لكن 
ماضيهم جميعا نخارج إمبا » خارج المكان » نوع من 
المطلق . أما ماضيهم فى المكان فله حضور كحضور الحاضر مام 
بصورة يبدو معها وكأننا بإزاء نوعين متناقضين من الماضى ؛ 
أحدفا جزه من زمن القصة ( وهو الماضى ف المكان ) وبائتالل 
فهر حاضر ووجود وحياة ؛ والآخر ممادل للغياب . إنه 
كالمستقبل الذى تسد لعبد الله وحشاً من الغياب فدفعه إلى 
ارتكاب فعل القتل . 


ومن تبديات جدلية الحضور/ الغياب وتنويعاتها المختلفة ٠‏ 
جدلية الحب/ الكراهية . فالحب الذى نتعرف على صور عدّة 
ومتنوعة له فى هذا النصٌ يسدو كأنه نوع من الحضورء من 
هناك حب الشيخ حسنى وزوجته نور 
حسنى وأصبح رجلاً نظيفا سعيد! وحترما . 
وما إن مانت » ماإن غاب هذا الحب . حتى تدهورت حال 


هكد 


الشيخ حسنى وأصبح صائدا للعميان (ص 1١‏ ) ؛ تم مذ يده 
وسرق (ص ١175‏ ) , ومد يده وتسول ( ص 151 ) . إن 
غياب الحب هنا يعادل اموت ؛ الموت المادى ( موت 
نور) ؛وا موت المعنوى ر موت الشيخ حسنى) . وهناك أيضا 
حب فاطمة ليوسف النجار وحب لواحظ لسيد طلب ؛ وهوحب 
توشك فيه المرأة مرة أخرى أن تكون واهبة الحياة ؛ والرجل هو 
المستقبل لعطاياها | هى الحال فى حب نور والشيخ حسنى ٠‏ 
وهناك تدله الأسطى قدرى الإنجليزى فى حب مارجريت « التى 
كان ينتظرها من العام إلى العام ليضع يديه حول عنقها » ويفنقها 
ويرى الحب الحقيقى فى عينيها الزرقاوين » ( ص "7 ) ٠‏ 
وغرامه بنصوص شكسبير التى لا يمكن فصلها عن قصة حبه ٠‏ 
أو فصل غيابها عن تدهوره . 


ومن الناحية الثانية تبدو الكرأهية هى الأخرى موتاً ؛ كراهية 
الأسطى سيد طلب لعبد الخالئق الحانوق ؟ وكراهية الاسطى 
قدرى لزغلول بائع السمين ؛ وكراهية الخواجة الذى يبدو أنه 
يعمل جاسويناً عل أبناء المنطقة فى الواقع ( ص 14 ) بائعا 
للبيرة فى الظأهر لجابر البقال . هذه الأشكال المختلفة من 
الكراء تبدو فى الرواية ؛ وكأنها درجات متنوعة من الموث ؟ 
لأنها تؤثر على أصحابا وتنتقص من قدرتهم على الحياة ؛ 
ولانها » وهذا هو الأهم ‏ ن هم عن الآخرين ؛ والعزلة عن 
الآخرين فى عالم هذه الرواية موت ؛ لانها غياب , أو بالأحرى 
ب للذات عن الواقع » عن الآخر . عن المجموع . وتبدو 
الشخصيات المكروهة من أشد شخصيات العمل غيلما باستثناء 
جابرء الذى يبدو أن كارهه هو الشخصية الباهتة وليس هو . 
فكل من عبد الخال الحانوق وزغلول بائع السمين » شخصية 
باهتة ليس لها أى حضور فى عام الروابة » أو هو حضور 
كالغياب . أما بعض الشخصيات الغائبة بسبب الموث فإندا 
نحس أحياناً بأن ها حضرراً فرق حضور العديد من 
الشخصيات الحية . فكل من حسين عبد الشافى ويوسف 
مصطفى . حاضر فى واقع الرواية لأنه جزء من الماضى أ 
الكان » الماضى / الحاضر . إن موتهها ليس عدما لانه أصبح 
جزءا تاريخ هذا العالم , أصبح حضورا , وليس غيابا » وإن 
غياب له حضور خاص . 


وهناك جدلية أخرى تنطوى عليها جدلية الحضور/الغياب » 
البداية/النهاية . . أى بداية ألنصٌ ونبايته . هذا 
النص الذي يبدأ بالمطر » ويغبوض يوسف من النوم رص © ) ء 
ينتهى أيغ ٠‏ وبنهوض يوصف من النوم مرة 
أخرى ( ص 160 ) ؛ لا الغبار هذه المرة كما كانت الخال 
فى بداية الرواية » ولكن فى أوله , فى الفجر » وقد القضت 
الليلة » وأخط الهدوء يتراجع كمأ نتراجع الاحلام . فقد انقضى 
الليل , وهب الناس من ميتاتهم الصغيرة يقظين » ويدأ هدوم 


ا البداية عن النهاية 4 0 


انعكاس الأدوار فيها . فالبداية من الأمور الجوهر, 
فهمنا لض . : : ذلك لأن المعلومات والمؤشرا 
مرحلة باكرة من النصّ تنحو إلى تشجيع القارىء على تا 


شىء فى ضوئها 190 , 'وقد لاحظنا كيف استفادت ( مالك 
ن ) من التأثير الذى أحدثته بدايتها » ومن قدرة البداية على 
ية ومداخل التلقى . لكن « الصّ الأدى 
البدايات على الشأثير وقوتها » ييطرح فى 
0 تشجع 
عل لستيماف كل الغلومات الساقة ل الئدة انى تنمت 
'"' , أو بالاحرى إعادة رؤية كل ماسبق أن قدم من 


تطربات: ومواقف وأحداث فى ضوء هذه النهاية . 


إلى أن تضعنافى قبضة النبج القن للنسٌ ٠‏ وأن تلقت انعا 
أهمية جدلياته الاح 10 » النباية » لا لتعيد رقهمة 


0 نياب 
الغامض , وتتحول معها النهاية إلى حضور ء أو بالأحرى إلى 
بداية » تردنا جديد إل البدايةفتستتقذها من برائن الغياب ء 
ويتحول النصٌ إلى دائرة مستمرة الجريان » أو إلى دورة من 
دورات”الخياة اللاحجائية فى المكان . 


*/رب الجدليات المكائية 

وإذا انتقلنا الآن إلى الجدليات المكانية سنجد أن لبعضها بعد 
زمايا» يا لاحظنا وجود بعد مكان لبعض الحدليات الزمانية 
وسوف نتضح بعض ملامح هذا البعد الزمنى عند تناولنا لها . 
وسنجد أيضا . أن معظم الجدليات المكانية تتمركز حول جدلية 
أساسية . هى جدلية المفتوح /المغلق + وهى جدلية أكثر تعقيداً 
من معظم الجدليات الزمانية التى تعرفناها حتى الآن ؛ لآن هناك 
عدداً من درجات الانفتاح والانغلاق فى الرواية يتزايد أو ينقص 
وفق قراءتنا لها ٠‏ أوتصورنا لمستويات المعنى فيها . وإذا حاولنا 
هذه الدرجات فى صورة بيائية » سنجد أننا بإزاء الررسم 


الحدائة والتجسيد المكان 


جدلية حركية ك 
نح ل جللةحكة_ه مغلق 
0 ا 
الانفتاح على الآخرين 0 
الانقتام كعنصر تجمع الانقلاق كعنصر تفرق 
0 الداخل - الخاضٌ 
حي سد الغياب عن المكان 
الحضور ق 8 
الرجال 00 
إمبابة/ الحضور الثم 
0 إمبابة/النياب 


ارصن جاللس سه اله 


وهو رسم يلخص لنا مسشويات هذه الحدلية المتعددة من 
من الانفتاح والانغلاق من ناحية 
المقهى بوصفه فضاء مفتوحا ؛ سنجد أنه 
ينطوى كمكان على معظم تنويعات المفتوح . فهر مكان مفتوح 
عل الفضاء وعلى الآخرين . إنه يقدم كموقع مراقبة متقدم 
الكشف ما يدور فى الح . نجاءه الأمير فى وفت مبكر حتى 
ننه شىء (ص )١٠‏ . وهو أيضا مكان تجمع تصب فيه 
معظم ألشخصيات ؛ فلا غرو أن تمركزت حول ضياعه معظم 
الاحتداث . وهو الخارج إذا ما كانت الغرف والبيبوت هىٍ 
الداخل . وهو الحضور لاننا لانجد لمعظم الشخصيات وجوداً 
عار بزفوتحالم الرجال ؛ بينها ايت مكان النساء وعالمهن 
الأثير ؛ فيه تتحقق الشخصيات الرجالية . وت أفقد, 
إلا عابرة أمامه . الشخصيات النسائية اللواق لا 
عال البيت المغلن , حيث تتعرف قهر الشخصيات الرجالية . 
وهوالأرض الصلبة , الوجود والحياة + بينما البيت 
التهر ‏ الغرق . الاغتسال والموت ‏ وواهب . 
فى أن . 

ويمكن عدّ المقهى كمكان , هر الصورة المبلورة لإمبابة فى 
مواجهة العالم الخارجى على مستوى من المسشويات ؛ أو لحى 
الكيت كات الشعبى فى مواجهة امبابة على مستوى آخر . إنه 
الوجود فى مواجهة العدم ؛ ومن هنا فليس غريبا أن يبدو ضياع 
ا مقهى وكأنه ضياع للحياة وللتاريخ معا ؛ إنه انقطاع الحبل 
السرى الذى بيب العالم معناه وحياته ووجوده . «إن الحبل قد 
انقطع , المقهى ضاعء وعوض الله ضاع , واليوم فقط يموت 
أبوك . وذهب بنفسه إلى بعيد . الكيت كات . والبوابة الحجربة 
الكبيرة ٠.‏ والكتابة فى فوسها الجليل العالى : انتهت معركة 
الأهرام هنا فى ١؟‏ يوليو 1744 . . وتذكر الأمير يوم بكى من 
أجلها » (ص )1١١‏ . فضياع المقهى . كهدم البوابة الحجرية 
القنديمة . إزالة للتاريخ : و طمس للذاكرة ٠‏ وإجهاز على 
الحياة » ولذلك كان من الطبيعى أن يرتبط ضياعها بصورة 
الدم » ويتجسدات الشبيطان . 


154 


صبرى حاف 


لكن أهم ما ارتبط به ضياعها على صعيد الجدليات المكانية 
البائية للنص » ولتركبيته ‏ 
منولوجات الضياع والعزلة فى / 
وللشخصيات المهمة فى الراوية , أن المقهى ضائع لا محالة » وأن 
«موضوع المقهى يكاد أن يكون أنتهى» (ص 04) , حتى تظهر 
الأول مرة فى أفق الرواية المنولوجات الى تشير إلى الانتقال من 
الخارج (القص الخارجى) إلى الداخل . يظهر أولاً منولوج 
بوسف النجار (ص 54) ثم (ص 175) ء ويليه منولوج عبد الله 
(ص 49) ثم (ص )١١7‏ ثم (ص )١77‏ » وأخيرا منولوجا 
الشيخ حسنى (ص )١14‏ والجاويش عبد الحميد (ص 
84 . ليس صدفة أن يتواقت الانتقال من القص 
التقريرى الخارجى , إلى القص الذاق الداخل عقب التأكد من 
نهاية المفهى . وليس صدفة أيضا أن يكون لكل من الشخصيات 
الأربع الأساسية : يوسف وعبد الله والأمير والعم عمران 
منولوجان وليست صدفة أخيراً أن تقدم مأساة ضياع المقهى 
وسط ملهاتين : أولاهما . ملهاة الإيقاع بسليمان الصغير فى 
أحبولة «مقلب» ساخر يخفى فى الواقع مأساق تيع زوجته 
روابح وثانيتهياء ملهاة مكبر الصوت المفترح”ألني تتترق رمن 
خلانها وجها آخر من وجو,جدلية المفترح//المغلق ‏ 


فمكبر الصوت الذى ترك مفتوحاً يعد انتهاء مرَانيم التلاوة 
فى معزى العم جاهد ؛ بسبب انشخا لِك لمن قاروق:وشؤق فى, 
مكيدة الإيقاع بسليمان الصغير , والضحك عليه ؛ استطاع أن 
بنقل لنا » ولجميع من فى الح ٠‏ كل مادارفى الحجرة المفلقة فى 
بيت الاسطى قدرى من حوار خاص ؛ فقد تحول فجأة هذا 
الحوار الخاص المغلق ٠‏ إلى حوار عام مفتوح ومذاع عل الجميع 
عبر مكبر الصوت (ص )1١١5‏ . وتحوبل الخاص إلى عام 
لايسهم فحسب فى تطوير الحدث (راجع مثلاً تثيره على الحرم 
الكبير وما جرى له ص 188 - 174) ء ولكنه يوسع أفق جدلية 
المفتوح /المغلق ٠‏ ويزودنا بمجموعة من المعلومات المهمة ٠‏ التي 
نعرف منها أن بناء المقهى جزء من التاريخ السرى هذا الح 
العتيني (ص )1١7‏ ؛ ولذلك ٠‏ فليس غريبا أن يكون ضياعها 
ضياعاً للتاريخ . 


ومن تبديات جدلية المفتوح/المغلق المهمة , فى هذا النصّ ٠‏ 
لجدلية الحركية التى تأخذ صبخة إميابة /العالم . وإمبابة هنا 
هى المقهى » والحىّ . والمكان الذى يِحدّه النبر ؛ ذلك العملاق 
الرمزى الرابض على الحدود . الذى تمارس فيه طقوس الصيد 
والاغتسال , ويتم فيه الغرق . إنه الحد الفاصل بين إمبابة 
والعالم ؛ إذ ينطوى عبوره على اموت . فإنه يطل علينا عبر 
صفحات (الأهرام) التى أولع قاسم أفندى بقراءتها منذ صغره ٠.‏ 
والتى يقرأ على رواد المقهى منها هذا الخبر الذى يهمهم جميعا : 
دإن السائح الإيطالى دافيد موسى قد عاد من إيطاليا وتقدم إلى 


2 


مأمور قسم !! ببلاغ ضد المواطنين فى منطقة الكيت كات ؟ 
ا 0 ؛ والملوكة 
اله بعقود البيع المسجلة بالشهر العقارى المصرى» (ص 66 
وبرغم الأهمية ال ية لهذا الخبر * فإنه يتحول داخمل عالم 

1 لأنه يتتمى إلى الغلق ‏ إلى 
يا ب الوافد » وفى يده أوراق بدعاوى 
نزع ملكية الح بأكمله ؛ أى الاستيلاء على المكان ؛ على حور 
العالم والوجود ٠‏ لا يظهر للناس الحقيقيين أبدا ؛ بل ظل مجر 
خبر موجود فى الصحف . أو بالاحرى ظل مثلحفا بعبا الغياب 
/المفلق . إن ديفيد » وكل من على شاكلته » لا وجود هم إلأفى 
الصحف ؛ شهادة عالم الغياب . أما الواقع ٠‏ فهو ملء ومكتظ 
بالشخصيات إلى حدّ التخمة ؛ شخصيات بر واضحة 
الملامح جيدا ء ولكتها صلبة الوجود تسرقها السكين 
أحيانا » ولكنها تفيق فى النهاية ؛ تنبض ٠‏ وتهزم الشر ببراءتها 
وسذاجتهاومكرها تارة ؛ ( كما حدث مع الهرم بائع الحشيش ) أو 
بتصديها له أخرى , ( كبا حدث مع جنود الأمن المركزى ) ؟ 
ولذلك , فليس غريبا أن تقدم لنا الرواية هذا العالم الغائب » 
من خلال واحدة من شخصياتها القليلة التى لا يتعاطف معها 
النضٌ ,. 


وليس غريبا أيضا أن يتواقت ظهور هذا الخبر فى الصحف- 
شهادات عالم الغياب مع الإجهاز على المقهى - 
واللقاء ومركز عالم المسرات الصغيرة الذى يجب أن تنقض عليه 
المعاول لتجهز عليه وتنفيه ؛ ومع قدرم جدود الأمن المركزى 
وهجومهم عل الح ؛ ومع انتصار المعلم صبحى : صاحب 
الحنّ الجديد . امالك الفظ الذى يجهز على ما فيه من كرامة 
وكبرياء , والذى يتذرع لتنفيذ خطته بصبيانه المهددين المنوعدين 
الذين لا أسباء لهم( ؛ وأن يتم هذا كله على الصعيد البنائى 
بموازاة الانتقال من القصّ الخارجى إلى القصّ الداخل . 
قالرواية تمق هذا التناظر الشائق بين بنائها وموضوعها من 
ناحية ٠‏ وبيئه ويين أبئية الواقع الخارجى من ناحية أخرى . 
فالانتقال من الخارج إلى الال من المفتوح إلى المغلق هو 
أن شكال القور نا عار لا ريت نيه انحن إل بالانفتاح عل 
الفضاء وعلى الأخرين . ومن هنا فإن الننص ب : 
خلال بنائه الفنى أساساً . كيف تنطوى الأحداث التى تبدو فى 
ظاهرها بسيطة وعادية » 1000 القهر ؛ وكيف أن 


الداخل/ الخارج ٠‏ والرواية/الواقع هى وجه 10 من وجوه 
جدلية المغلق /المفتوح . 


(4) المكان يؤرةً لص وللعالم : 
الاحظنا أن جدلية المفتوح /المغلق المكانية لا تنطوى فحسب 


عل جدلية الحضور/ الغياب الزمانية ٠‏ وإفا أيضا على جدلية 
الرواية/ الواقع ٠‏ وعلى حور المعنى أو الحدث الرئيسى فو 
النص , وهو تدمير المقهى وتحويله إلى موثل للخراف 
والدواجن : إلى مذبح دم ؛ وليس هذآ بغريب لان المكان فى هذا 
النصّ بمتل مكانا تحوريا على درجة كبيرة من الأهمية . وقد 
اكتشف أحد نقاد هذه الرواية أهمية المكان فيها وقال : ٠‏ مالك 
الحزين رواية عن المكان ( إمبابة ) , أو رواية عن بشر لاا 
يتحددون إلا فى مكانهم ؛ فيصبح الكان هو البداية والنهاية . 
وهذا فإن الروابة تقدم وصفا دقيقا لسمات المكان ؛ وتدخل فى 
الحوارى الرطبة . وتصف الجدران , وترسم الأبنية . تفعل كل 
ذلك باهتمسام وبعناية ؛ ثم لا تلبث 0 


اللا متناهى للحركة اليومية , التى تتم فوق هذا المكان ؛ 


ليومية فى ( إمبابة ) » لولا هذه الذاكرة التى تحاول همسا أن تربط 
الحاضر بالماضى , وأن تشى أن الزمن الذى تنم فيه الرواية هو 
زمن مركب » تختلط فيه الحياة البومية بذاكرة 
الحياة البومية كي تشتهى . ( مالك الحسزين ) رواية 
المهوبة فى المكان . وتجد المعنى فى المعاش . بل تكشف الميلوية 
والمعنى فى هذا البحث الدءوب عن التفاصيل والحركات والزوايا. 
والاصرات والروائح ‏ نتى يصبح المكان هو الملجأ والملاذ : إن 
م يصبح هو الآداة التى تناهض الموت . وتتحدى سبل الزق 
الذى يكسر الملامح ويقوض الأمكنة . وبانتهاء الامكنة يتوآزى 
الكثير من الذكريات والأفكار»؛ أى ينتهى جزء من شخصية 
الإنسان,9 , 


وبالرغم من اكتشافه المهم هذا فإنه ‏ أى فيصل 
دراج يشكو من أن الرواية «تراكم للأحداث اليومية البسيطة 
النى ليس لما مركز أو بؤرة ”9؟».أليس المكان نفسه مركزا 
وبؤرة ؟ أليس هو مانح الموية ومسبغ المعنى عل الشخصيات 
والأحداث ؟ أليس هو الآداة التى تناهض الوت وتحدى سيل 
الزمن ؟ إن المكان فى ( مالك الحزير ويؤرة 
العام الروائى والعالم الإنسانى معاً . إنه المركز الذى تترجه إليه 
كل الآدوات البنائية فى النصّ . والذى يبلور معناه وملامحه كل 
شخصياته الإنسانية . فإذا تأمنا موضوع الزمن فى هذا النصٌ 
مثلا . فإننا سنجد أن هنا زمئين أساسيين : الحاضر والماضئ 4 
فالحاضر هو زمن الحبكة . هذا اليوم الذى ندور فيه الرواية من 
شهر يناير عام 141/9 » وهو زمن يدور معظمه فى المكان 
وحوله . صحيح أن هناك اهتماما بما يدور فى هذا الحاضر 
خارجه , ولكنه مقصور على تأثير هذا ا خارج على المكان وعلاقته 
به . فالحاضر يريد أن يقدم لنا صورة للحياة فى المكان ٠‏ أو 
بالأحرى لحياة المكان : إيقاع هذه الحياة وهمومها واهتماماتها » 
تعامل عالم هذا المكان مع ا موت ومع الحياة . والحاضر فى هذه 


الحداثة والتجسيد للكاق 


الرواية زمن قصير نسبيا ولكته يخثل الجزء الاكبر من حيز الرواية 
وصفحات التصٌ . أما الماضى فإنه مقدم دائم! عبر أسلوب 
التلخيص السردى . أو خلال ذكريات الشخصيات . أو أثناء 
جزئيات الأحداث . وهناك فى الواقع أكثر 
ير أن الماضى الوحيد الجدير بالذكر والذى يحظى 
باهتمام النْصَ وشخصياته معأ هو الماضى المتعلق بالمكان ؛ فأى 
ماض قبله ملغى » منسى . لا أهمية له . إننا نعرف ماضى 
المكان حتى سنة 11/84 سنة الحملة الفرنسية على مصر التى يقول 
النا قوس البوابة الجليل العالى ٠‏ انتهت معركة الأهرام هنا فى 7١‏ 
يوليو 1784 » ولكته لا يقول لنا إن معركة جديدة قد بدأت منذ 
ذلك التاريخ بالضبط . معركة تقول لنا الروابة إن فصوها ل تنته 
بعد ! 


إننا نعرف ماضى المكان حتى ذلك التاريخ البعيد . ولكننا لا 
انعرف ماضى الكثير من الشخصيات خارجه . فالمعلم صبحى 
مثلاً لم يوجد إلا عندما جاء إلى إمبابة » وكل وجود له قبل هذا 
القدوم عدم أوه و كالعدم . وكذلك سيد طلب الحلاق ؛ نعرف 
أنةتجياء مع أمه من 5 شبشير الحصة غربية . ولكننا لا نعرف عن 
ملي كبها أى شىء عل الإطلاق , وكأنه نخلق خلقاً جديداً يوم 
جاءأإلى |إمبابة , وبدأ العمل فى دكان الأسطى بدوى الحلاق 
بم . بل إن كل ما نعسرفه من ماضى الشخصيات يوشك فى 
,منيتؤوى .من إكيتتريات أن يكون جزءا من وعينا بماضى المكان 
وتََرَقناً ملاحه ؛ فالزمن عنصر روائى مسخر لبلورة قسمات 
المكان ء وكذلك بفية عناصر البناء الروائى فى هذا النصّ . 


فالمكان فى هذا النصٌ يوشك أن يكون هو الشخصية الأساسية 
فيه ؟ له ملاحه الخارجية من شوارع وحوارٍ ونجر وميدان 
الخ . بل إن معظم قسمات المكان كشوارعه وحواريه لا تدعى 
فى النصّ باسم شارع أو حارة وإنما فى الغالب باسمها وحده 
وكأنها شخصيات أليفة معروقة 4 فنسمع عن ٠‏ التقاء قطر الندى 
مع فضل عثمان » (ص18) ؛ دون أن يشار إلى أن هذين اسمى 
شارعين لاشخصين . ونسمع عن حارة توكل وحارة حوا وحارة 
الجبوش وشارع السوق وكأننا نتعرف شخصيات حيمة 


ن أيضا ملامحه النفسية التى يجسدها لنا تاريخه ونوادره 
يعثريه من أحداث وتغيرات وعلاقاته بالآخرين : 
بناسه إنه حيط يوس ن محمد أفندى النجار ٠‏ ويقهر الآمير 
عوض الله ٠‏ ويعطى فاطمة قدرتها على التحقق والسيطرة 
بجماها وأنوثتها على شباب ذكوره - إنه يمنع الهرم ويحمى الشيخ 
حسنى ويجهز على العم مجاهد ويرهق عبد الله القهوجى بالعمل 
ويسخر من الأسطى قسدرى الإنجليزى ويسمح للمعلم 
صبحى : تلك الطاقة الحيوية المدمرة . بالنمو والأمتداد كما 


لفل 


صبرى حافظ 


يسمح الجسم السليم للسرطان بالنمو فيه : « إنه يتقدم وبتتشر 
مثل السرطان داخل الخارة » (ص 078 . 


فالمكان هنا ليس حرد موقع للأحداث أو موضع للأفراد «أو 
مجموعة من الافشراضات 0 
الما المكان دورا بارزا فى النص أو يشغل حيزا 
ثانويا فيه , وقد يكون حركيا فعالاً أو ثابتا سكونيا » وقد يكون 
متناسقا أو غير متناسق » وام اضح الملامح أو غامض القسمات » 
مقدم بشكل منتظم ا 
جزئياته عبر فضاء النصّ » *"2 . ولكن المكان فى ( مالك 
الحزين ) يتجاوز هذا كله ليصبح .هوالبؤرة الأساسية للنض 
وللعالم معأ . وكأى بؤرة » فإنه يرتبط بعلاقات كثيرة مع 

ل م 

الخارجى ؛ ينك علانات أساسية بي وين هذا لراقع ؛ عق 
علاقته بامناطق القريبة منه أولاً : بالزمالك حيث يذهب العم 
عمران ويوسف النجار فى جولاتهما الطويلة جينم| يعم بيم 
الصفاء . وهناك علاقة أبنائه بدور السيم) الللوجوكة, 


فكرت وهى فى الأنوبيس عندما تصورت نفسها تخلع ملابسهافى 
مكان لا تعرفه وخافت لأنما لم تخلع ملابسها بعيدا عن إمبابة 
أبدأء رص 1١6‏ 0006 . 


إن فاطمة التى تنعرى دون حياء (ص )٠١١©‏ تحاف برد 
التفكير فى أن تخلع ملابسها بعيدا عن إمبابة , حتى لو كان ذلك 
من أجل يوسف الذى تمبه . إن العرى فى المكان تحقتى , أما 
العرى خارجه فهر العار وضياع علاقة يوسف بها معأ . فالكان 
هنا هو الذى يحدد سلوك الشخصية واتجاهاتها ومواققها » وهو 
الذى يصوغ وعيها . ويوسف النجار أيضا يعى أنه لو أخذ فاطمة 
إلى مكان اخر ‏ أو بالأحرى لو فصم علاقتها بهذا المكان الذى 
تحس فيه بسطوتها الأنثوية على ذكورته . لاستطا ع 
عجزه معها (ص288) . فالمكان هنا يقوم بالدور الأول فى تحديد 
مواقف الشخصيات كرما هى الحال فى الحكايات الشعبية وليس 
0 أعمال 


يتحدد سلوك الشخصية بناء على المكان الممين 
الذى تهد نفها فيه » 29 . وانتماء أسلوب تعامل ( مالك 
الحزين ) مع المكان إلى عالم الحكاية الشعبية يعمق من ملامح 


يقل 


حداثتها ؛ ليس فقط لأن استلهام أساليب النصوص الترائية 
ورؤ اها من استراتيجيات الحداثة ومن سمات الحساسية الحديذة 
كما أشرنا من قبل » ولكن أيضا لأن أصلان استطاع أن يذه 
ريس فى الوقث نفسه 
الذى يوسع بها أفق عمله الروائى 


ولآن المكان هو الذئ يحدد سلوك الشخصية فإن يوسف 
النجار لا ينجح فى أن ينام مع فاطمة برغم اشتهائه لها ؛ لأن 
المكان نفسه يحرم عليه هذه العلاقة الحرام . إن سطرة المكان 
تتعدى فى الواقع ما يبدو على السطح من تأثيراتها وفمالياتها 
المباشرة إلى أعماق التكوين النفسى للشخصيات . فلحن نعرف 
أن يوسف لا يعانى من أىّ عجز جنسى » ولكنه مع ذلك ل 
يستطع أن يتحدى أعراف المكا/ المتحكمة . إن للمكان 
فى هذه الرواية حضورا وسطرة معأ وله أيضا وضوحه 
الشديد . بالرغم من أننا لوحاولنا أن نعزل الجمل أو السطور 
التى يكرسها النص لوصف المكان لوجدنا أنها قليلة للغاية ٠‏ بل 
توشك أن تكون معدومة ؛ ومع ذلك فإننا ما إن ننتهى من قراءة . 
الرواية حتى نكون قد تعرفنا المكان بشكل واضح » بشوارعه 
وحواريه وميدانه وعلاماته الأساسية ؛ وحتى تكون جغرافيته قد 
لنا وعلاقات مساحاته ورواسيه محددة ومرئية . 


فالكان فى هذه الرواية مأخوذ وكأنه قضية مسلمة . وصفه 
واقعاً حياً لا مجتاج حتى إلى وصف كالبشر ثماما فى هذا النص » 
لا بجتاجون هم الآخرون إلى وصف . فنحن لا نقرأ أى وصف 
للمكان ولا للشخصيات ولكننا نتعرفهها معأ من خخلال تفاعلهها 
ووجودهما وحركتهها معاً . أو بالأحرى نتعرف ملامح المكان 
وجغرافيته من حركة الشخصيات فيه ؛ من خلال أسلوب خط 
السير وليس أسلوب المشهد ؛ ومن خلال منظور المشارك وليس 
منظور المراقب ؛ فالمكان ليس موصوفا أو حتى مقدما من خلال 
وجهة نظر أى شخصية من الشخصيات . ولاحتى من وجهة نظر 
الكاتب ؛ وإغا تتخلق صورة المكان من خلال الحركة فيه والحياة 
به » ومن خلال التعامل معه بوصفه بديهية » كحقيقة من حقائق 
بقَة الحياة الأساسية . فالصورة الوصفية 
تهدف إلى تنبيت ن لحظات الزمن ٠‏ وإبراهيم أصلان هنا 
مشغول أساساً بحركة الزمن فى المكان + بجدلية الأمد والحيز . 
ومن هنا فإنه لا يلجأ إلى الوصف إلا عندما يخرج من المكان 
ويغامر بإحدى شخصياته فى أصقاع جديدة خارجه , عند ذلك 
يحتاج الأمر إلى وصف المكان الريب بشىء من الإسهاب 
والدقة ؛ هذا ما نجده فى تعامله مع شارع 18 يوليو ووصف 
مكان لقاء يوسف وفاطمة عند دار القضاء العالى ؛ وكذلك 
وصف شارع المبلاية والزمالك عند ذهاب يوسف إليهما مع العم 
عمران . أما إذا عدنا إلى إمبابة فإننا لا نحتاج إلى أَىّ وصف ء» 


بل نواجه بحركة البشر فى المكان ؟ ذلك لأن المكان يقدم لنا من 
خلال حركة الشخصيات فيه وليس من خلال المشاهد الثابته لقا 
ومطةةة . ولابد من أن نقوم بمجهود يعادل إيقاف الفيلم والنظر 
إلى صوره الثابته واحدة وراء الأخرى إذا ما أردنا الحصول عل 
كل صورة بالأخرى هو الذى يولد 
عن جدلية العلاقات بين الصور 
والجزئيات وفاعليتها . ولان طبيعة المكان طبيعة حركية » كما أنه 
هو المحور الاساسى فى هذا النصّ . فإن الطبيعة التزامنية ههى 
النى غلبت على القصّ : أى أن القصّ يقدم لنا أحداثا تدور فى 
وقت واحد ولكن فى أماكن مختلفة . وتزامن الأحداث هذا 
يحفق , فى جانب من جوانبه » حيوية المكان , ويؤكد لنا أن كل 
أجزائه تمور بالحياة فى وقت واحد ؛ لآن المكان كا ذكرنا كائن حى 
وحيوى فى هذا العمل , وهو يجسد بكل ما يعيش فوقه وما يدور 
فيه رؤى الت و قضاياء وجدليات علاقاته المتعددة وطبيعة 
فى آن . 


(ه) الشخصيّات وخريطة العلاقات : 


وإذا انتقلدا إلى دراسة طبيعة الشخصيات فى هذا الي 
وتعرف خريطة علاقات بعضها بالبعض الآخر من ناحية وبالمكان 
اولهازارت” 


من ناحية أخرى ؛ ستجد أن شخصيات هذه الره 
بعض سوء الفهم والمشاكل لدى من حاولوا التعامل معها من 
خلال منظور الحذلفة الروائية التقليدية ؛ إذ يلاحظ حسين عيد 
فى انطباعاته السريعة عن الرواية أن «غالبية الشخصيات التى 
جاوزت التسعين , كان يتم تقديمها دون تمهيد مسرح الأحداث 
لظهورها . اجأ يذكر شخصيات يعرفها المؤلف جيدا . 

لكن ليس لدى القارىه أية ة عغهم . لنفاجأ بعد عدد من 
الاسطر أو الصفحات بظهور مهنة بعضهم بصورة عفوية»!"") . 
وينطلق من هذه الملاحظة إلى التطوع بكتابة تخطط نصئّ بديا 
وفق مواضعات الحذلقة التفليدية عندما يقرر بكل وقار أن 
الأجدى تركيز الأضواء على الشخصيات الأساسية فى الرواية 
- وهى حوالى خمس عشرة شخصية - حتى لا يتوه القارىء فى 
خضم هذا الكم المائل من الشخصيات . . حتى يوسف 
النجار , وهو أحد المحاور الأساسية التى يقسوم عليها بنيان 
الرواية . لم نعرف مهنته أبدا » رغم أن إجازته من عمله هى يوم 
الخميس . كما لم يتم تعريفنا به ككاتب بشكل واضح . وهل له 
أعمال أدبية أم لا ؟ وما مدى شهرته ؟ ولا شك ان استكمال هذه 
الأبعاد كان سيساعد على تجسيم هذه الشخصية,9» . 


ومن البداية نلاحظ أن التعامل مع الشخصيات بمعزل عن 
دورها فى تجسيد صورة المكان وملامحه » ومحاولة قهمها وقق 
مفهوم النظريات القائمة على المحاكاة والتى تربط الشخصيات 


١ 0 0 


إلا أحد الأغاليط الشائعة فى فهم طبيعة الأدب . 
الشخصية : برغم نصيتها ؛ ليست نضًا . وأن لما( 
كالقصة نفسها » على الانفصال عن مادة النص التى تخلقت با 
وفيها ومنها معأ لكن عزها عن دورها فى النض ومكانها فيه 
يؤدى إلى إسقاط جزء كبير من خصوصيتها وإلى التمهيد 
المحاكمتها وفق 5 ١‏ 


أنساق العلاقات الشخصية الحبادلة وعلى بنى المواضعات القى 
تتخلل الفرد. والتى تبعله يجمرد فضاء تلتقى فيه الشرى 
يؤدى هذا التركيز إلى 


يفم السائد أو ا ا 
فإبراهيم أصلان لا يقدم لنا شخصيات تقليدية فى هذه الروايا 
العيث أن نطالبه بتركيز الأضواء على الشخصيات 


للحدث 8ه فى النص أو كوا مجرد جزء من مادة الظهار 
الوصفى أو الواقعى .11670 . هياكل لفظية تطالبنا بقدر كبير من 
الفاعلية كقراء لاستكمال بقية ملامحها لأنا بإزاء رواية من 
روايات الكتابة لا القراءة . وتنبض علاقات هذه الشخصيات 
بعضها بالبعض وبالمكان والأحداث على ما يمكن تسميته ببداء 
المشاعرء بوصف هذا البناء هو المفتاح البنائى امهم لعالم 
النصّ ؛ ذلك لأن العلاقات فى (مالك الحزين) - كما فى كثير من 
أقاصيص أصلان - لا تعتمد على البثية الوافعية التفصيلية . 
ونا على ومضات من مواجهات تهدف إلى تحديد مشاعر أطراف 
بعضهم البعض » ومن الموقف موضوع 
المواجهة فى آن ؛ مواجهات قادرة , لثراء المشاعر الفاعلة فيها » 
عل رسم الجر النفسى والواقعى بإيجازء وضربات حادةء 
دالة ٠‏ موحية . 


قالرواية . بوصفها نضًا حديثا . لا تبتم بالشخصيات/أفرادف 
فى واقع لم يعد يعبأ كثيرا بالفردية برغم اعتماده على رؤ اها ؛ ومن 


هنا يختفى منها الوصف الخسمى أو التفسى للشخصية » بل 


ل 


صبرى حاف 


يمكن أن نتعرف فيها أيضا موت الشخصية الروائية بمعناها 
التقليدى . فليست هناك شخصيات محورية : أو شخصيات 
متكاملة نتعرف عالمها الداخلى أو الخارجى كلية . هناك بالطيع 
شخصيات أكثر وضوحا من الأخرى . وهنلك شخصيات هى 
جرد أسماء ترد مرّة أو مرّتين فى الرواية كلها . وأخرى لا نعرف 
حتى أسهاءهاوإنما يشار إليهاكجماعة:الشلّة التى تعمل بالتدريب 
فى نادى الجزيرة وى لتلعب الدومينو بالنقود التى تكسبهاء (ص 
07 لكتنافى هذا النصّ نتعامل مع الشخصيات جميعا على أنه 
راع عا كار لع ف لخاد ا 03 
أو الدارسة وكالشوارع وبقية الملامح النى تعطى هذا اللكان 
شخصيته . فالمكان ىا ذكرنا هو الشخصية الأساسية إن أردت 
البحث عن شخصية فى هذا العمل . ولأنه شخصية إ: إننا 
نتعرف فيه بعض الملامح الإنسانية من خلال هذه الشخصيات 


الكثيرة - التى تجاوزت الثة - والتى يحميها ويأويها ؛ فهو كنبا 
وموثلها وعاللها ووجودها نفسه ؟ هو تاريخها الذى لا تاريخ ها 
ابدونه . فهؤلاء الذين قدموا إليه كصبحى لا وجود لتاريخهم قبل 


وفودهم إليه وتدميرهم له . وهذا طبيعى ؛ لأناتجدلية المفتوج / 
المغلق . الداخل / الخارج تجعل كل ما,ولأء لكان وتتايدار فيه 
ينتمى إلى عالم المغلق والاتغلاق بست اللأيب!8 أمر الأبفتاح 
فبحتفى بها ويجعلها جزء| أساسيا من مكونات وجوده 


والقادمون من الخارج دانم كائر يبيد ببح أشنا اللهل. 
أو العبث . بدءا من القوس الذى يرصد قدومهم . والذى هدم 
مع موجتهم الشانية ؛ حتى هذا الوافد الجديد الذى تعلن 
الصحف عن مقدمه وعن رغبته فى انتزاع الأرض من أصحابها » 
مرورا بالملك الذى كان يجيئه لله . والخواجات الذين حولوا 
قطعة منه إلى حمارة كبيرة » حتى صبحى الذى يريد هدم بيوته » 
وعساكر الأمن المركزى الذين بيجمون عليه بقنابلهم المصنمة 
حديثا فى المعامل الفيدرالية بالولايات المتحدة الأمريكية 
رص 144 ) . والعلاقة بين الشخصيات القادمة من الخشارج 
وشخصيات الداخل تشكل المحور الأول فى خريطة علاقات 
الشخصيات بالرواية 4 وهو المحور الذى يقسم شخصيات 
النصٌّ بشكل واضح وصارم » إلى حد ماء إلى قسمين 
رئيسيين ٠‏ ولكن 6 ل لال لافنا 
المحور . هى شخصية يوسف وتتنازعها عمليات الشد والجذب 
والتوتر الفاعلة فيه : 


الداخل 


الداخلة وثانيتها ١‏ الخارج فى الداخل » وثالثتها الخارج . وف 
قرة من هذه القوى الثلاث مجموعة أساسية من الشخصيات 
وأخرى ثانوية . فإذا ما بدأنا بالداخل ستجد أننا بإزاء العم 
عمران وعبد الله القهوجى والأمير عوض الله والشيخ حسى 


لين 


والجاويش عبد الحميد والمعلم رمضان وفاروق وشوقى وجابر 
البقال , وهناك أيضا المعلم عطية صاحب المقهى ومجموعة أخرى 
من الشخصيات الثانوية » ثم ثلاث شخصيات 
شخصياء الداخل هذه بأنها قد مستها عصا الخارج السعرة 
فمسخت شخصياتها أوتركت ها آثارا لا محى » 


شخصيات الاسطى قدرى الإنجليزى وقاسم أفندى اذى 
طرده أبوه من البيت صغيرا ‏ والهرم بائع الحشيش الذى يغيب 


وراء القضبان عدة مرات ثم يعود وقد ترك الخارج عليه ميسمه 
فيصبح وكأنه من قوى الخارج فى الداخل . 

ولا ينقسم الداخل إلى هذه الأقسام الثلائة من قوى الداخل 
الأساسية أو الأصيلة » وقواه الثانوية أو الحامشية, ومن 
شوهتهم مياسم الخارج الدامغة فحسب ؛ ولكنه ينقسم أيضا إلى 
عالمين : عالم الرجال الذى تحدئنا عنه , ثم عالم النساء الذى تمثله 
فاطمة ونور ( زوجة الشيخ حسنى ) ولواحظ ( زوجة سيد طلب 
الحلاق ) وفتحية ( زوجة الاسطى عبده وعشيقة المرم ) وكريمة 
( زوجة الجاويش عبد الحميد ) وروايح ( زوجة سليمان 
الصغير )بالإضافة إلى الأمهات : أم شربات وأم عبده وأم شوق 
وأم فاروق وأم روايح وغيرهن من الشخصيات الثانوية كحلاوة 
بائعة البرتقال وحسنة بائعة الجرائد وفتحية وسيدة أختى فاطمة 
وغيرهن . وياستثناء سيد طلب الذى يعد فى الواقع من 
شخصيات الداخل برغم قدومه من الخارج ٠‏ ويوسف النجار 
ذى الوضع الخاص عل خريطة العلاقاث » نجد أن نساء الرواية 
لا يعقدن أية علاقات إلا مع شخصيات الداخخل ؛ إنهن نسام 
رجال الداخمل وحده , ولا نعرف شيئا عن نساء القوتين 
الأخريين . فالنساء ‏ برغم وقوفهن فى مستوى من المستويات فى 
مركز مناقض لذلك الذى يحتله الرجال : البيت فى مقابل الشارع 
يعتبرن جزءا أساسيا من أجزاء عالم الداخحل . إنهن داخخل عالم 
الداخل بينها الرجال خخارج هذا العالم ؛ ولذلك فهن أكثر التصافا 
بالمكان وإخلاصا له وارتباطا به . إنبن محوره ومركزه » ولذلك 
كانت علافاتين الأساسية مع رجال الداخل وحدهم . وكانث 
علاقات رجال الخارج بين معدومة ؛ وحتى علاقائهن برجال 
0 أويمن شوههم الخارج توشك أن نكون 
معدومة أيضا . 

فإذا انتقلنا إلى القوة الثانية : الخارج فى الداخل . سنجد أنها 
تتمثل فى هؤلاء القادمين من الخارج . والذين استطاعوا أن 
يجدوا لأنفسهم مكانا على خريطة لكان الجغرافية » برغم 
معه . وتتفاوت شخصيات هذه المجموعة فى حدة 
اقضها مع عالم الداخل ؟ فهناك المعلم صبحى فى طرف وسيد 
طلب الحلاق فى أقصى الطرف الآخر؟ كل منهها جاء إلى المكان 
وافدا فقدم له المكان الخير والتحقق والاستقرار . ولكن بينما 
صبحى يريد أن يهدم المكان وأن يشوهه ويتسلح فى ذلك بقوى 
الخارج » نجد أن سيد طلب قد اندمج فى قوى الداخل حتى 
أصبح واحدا من أبنائها . وبين هذين النقيضين يقف صبيان 


المعلم صبحى المهددون المتوعدون وكاهم جنود الشره وشلة 
العاملين بنادى الجزيرة اللاهية فى الوسط تماما ٠‏ والشيخ جنيد 
رب من سيد طلب كثيرا ويبتعد عن المعلم صبحى . 
.وهناك يضا الخواجة بأئع البيرة الذى لا يقول لنا النص عن أصله 
اشيئا » ولكننا نعرف من تناقضاته مع جابر البقال ٠‏ ومن إدارته 
الجهاز التسجبل سرا عند وفود الزبائن ( ص 7/4 )أنه يتتمى إلى 
عالم الخارج فى الداخل ٠‏ وإلى قطب المعلم صبحى فى هذا العام 
وليس قطب سيد طلب المعاكس . وإذا أردنا توزيع هذه 
الشخصيات على محور واحد سنجد أن صورة هذا المحور 
كالشكل السابق . 


أما قوة المخارج , التى تنتمى إلى المغلق كلية . فإنها تنقسم إلي, 
ثلاثة أقسام ؛ أوها هم أبناء الخارج الفعلى من الأجانب الاين 
بتغون بالمكان الشر أو يريدون منه المنفعة مثل البارون هنأى طابر 
والخواجة كالو ميروس الالذهن ورئا اسطبلات نابليون |واسآ 
الملهى القديم ونزحا خيرات المكان منذ كان مزرعة للشمام حت" 
أصبح حمارة كبيرة ؛ والسائح دافيد موسى الذى بيكبآنإلي"ائ! 
على أنه السائح الإيطالى برغم ادعائه بأنه قد حصل على الجنسية 
المصرية . . هؤلاء الخواجات جميعا - الذين يشار إلى أحدهم 
بأنه و كان فعلا خخواجة وعنده الداء البطال (٠‏ ص ١١6‏ ) وكأن 
٠‏ كان فعلا خجراجة » هذه كافية ودامغة لنفيه وإدانته - يشكلون 
أقصى أطراف الخارج خارجية يان بعدهم القسم الثان من 
قوة الخارج الذى بتشكل من هؤلاء الخارجيين الذين نسمع عن 
بعضهم له زيارة 


الحداثة والتجسيد اللكاق 


علانادى ليع 
ابزيرة لامي 3 


عابرة . إما بغرض اللهو والاستمتاع بالمكان واستغلاله ٠‏ كما 
هى الحال بالنسبة للملك الذى كان يىء أحيانا لزيارة الملهى ٠‏ 
أو للتعامل تجاريا معه بالشراء » كزبائن المعلم صبحى الذين 
يفدون بسياراتهم الفارهة » أو بالبيع كعربات النقل العملاقة 
التى تئق إلى دكانه بالسوائم وتهدد بحركتها الثقيلة الواعدة بالشر 
(ص ١١٠)ء‏ أولقهرء الذى تثله زيارة جنود الأمن المركزى 
أو بالأحرى زحفهم عليه وهم مدججون بالدروع والقنابل 
الأمريكية الصنع . أما القسم الثالث فإنه يضم أبناء الخشارج 
وشكون أن يكونوا تنويعا خاصا على عالم الداخل » من 
أصدفاء يوسف النجار من الطلاب المعتقلين منذ مظاهرات 
71 مثل منصور وفتحى وفياض وعبد القادر . أو من امثقفين 
كسمير وفرج وسامى وأمل وممثلات المسرح 


لإ تعرف إذن أن قوةٍ من هذه القوى الشلاث التسطييح 
.أ والأحادية ؛ إذ تنطوى كل واحدة منها على الدرجات المختلفة 
التى تتوزع بينها القوى الثلاث . بل نوشك ثلائية الدرجات .إذا 
ماتفحصيا هذه القوى بدقة , أن تكون هى السمة السائدة ينها 
جميماً ٠‏ بالصور ف عن انطواء هذه القوى الثلاث على 
عناصر تشابه وعناصر اختلاف فى آن واحد . فليس ثمة لون 
بسيط واحد فى عالم هذه الرواية البالغ الكثافة والتعقيد ؛ هناك 
دائها درجاث متفاونة من التناقض والصراع ٠‏ ودرجات متفاونة 
من التماثل وقوى التالف والتوحيد . وإذا ما أردنا أن رصم 
خريطة العلافات بين هذه القوى المختلفة سنجد أننا فى الواقع 
ابإزاء تسع قوى لا ثلاث . وأن الحدود الفاصلة بين الطرفين 


5007 
8 وصيان 
اللعلم 
اليت جه الشارع شلة العاملين 
1 ات 
النساء الرجال سه من شوههم 
الفارج 3 لا 
0 


حور علاقة الخارج بالداخل أو العام بالخاص ( يوسف) 


اخدالة والتجسيد القكاق 


المخارجيين لكل قوة والطرف الخارجى الممكئل ها فى القوة المجاورة 
توشك أن تكون ضئيلة للغاية » ومن هناك كان اندغنام هذه 
القوى وتداخلها وتراكبها معا . وإذا ما حاولنا أن نرسم صورة 
هذه القوى الثلاث سنجد أننا بإزاء الشكل السابق . 


وحتى نت 
0 السهم ذا الاتجاهين يشير إلى وجود علاقة 
جدلية حركية » وأن السهم ذا الاتجاء الراحد يشير إل علاقة 
انقسامية . أما الخط:المتقطع فإ: : 
رن لتويك لل عن تيرق مكراهن اليك اهدده ن 
علافات التناقض والتمائل دون أن ببدو على سطح الرواية أن 
هناك أى علاقات معقدة على الإطلاق . . بل دون أن يبدو 
للبعض أن ثمة علاقات أوحتى شخصيات مبلورة فى هذه 
الرواية ‏ لأن ظهور المكان كبطل قد صاحبه لا موت الشخصية 
التقليدية فحسب وإنا موت البطل الفردى وظهور البطل 
الجماعى : هذه الجماهير العريضة التى كدست منها الرواية بين 
صفحاتها بقدر مافى طاقة عمل فنى على تكديس الشخصيات 
وزيادة : هذه الجماهير العريضة بخيرها وشزقا من#إشخصية 
الروايةالأساسية إذا كان علينا أن نبحسكظا نط3 


وإذا ما أخذنا هذه الجماهير أفراداً سنتجد أنهم أفراد:حبطون 
معاصرون يفلت الزمن من بين أصابعهم ينومهم . يقهرهم , 
يجهز على مبادراتهم الفردية للتحققأوّبآلأخرئ يذافمهع إل 
الالتصاق معا فى مناسبة كمناسبة العزاء فى العم مجاهد التى 
تحولت من خلال لعبة مكبر الصوت ف النهاية » ومن خلال لعبة 
فاروق وشوقى عند استتجاره فى البدايةإلى عزاء للذات ٠‏ وتعز 
بصحبة الآخرين وتذاكر للتواريخ القديمة والحكايات القديمة » 
إلى فرصة لرأب صدوع التفتت ولتوثيق عرى العلاقات من 
جديد ؛ لان الالتصاق بالآخرين والتماسك معاً هو المهرب 
والمصير . ومن هنا فليس غرييا أن هذه الشخصيات الغائمة 
اللامبالية امفتتة المقهورة لا تتحول إلى شخصيات فاعلة إلا عندما 
تندمج معاء وتتحول إلى كل واحد متماسك قادر على نسيان 
الحموم الفردية . على السيطرة على الزمن وقهره وفرض إرادتهم 
عليه . فى هذه اللحظة فقط . لحظة المواجهة الأخيرة مع القوات 
الزاحفة على المكان . يبدو أن الجميع قد شفوا من 0 الوبيل 
الذى يعانون منه » داء التفتت واللامبالاة وفقدان الذاكرة 
الشاريخية , وأنهم قد اكتشفوا فجأة ء كاكتشاف عبد الله 
القهرجى المرير المتأخر والمروع , بأن للحياة معنى وقيمة » وأن 
لكل الأحداث والأشياء التى انسربت من بين الأصايع معنى 
ودلالة وأثراً وفاعلية على الشخصية . 


(5) المنوان والمنظور واستراتيجيات التسمية : 
وحتى نستكمل تعرف مختلف أبعاد خريطة العلاقات الشائقة 


لفل 


والمتراكية فى هذه الرواية » علينا أن نتناول مجموعة القضايا 
الأخرى المتعلقة بالصوت ومنظور الرؤ:ية والنغمة وكل الأدوات 
البنائية البلورة لإيديولوجية النص والصانعة لرؤاه والكاشفة 
الحركية علاقات شخصياته وفاعليتها فى المكان . ومن البداية 
سنجد أن هناك موضوعين أساسين يتعلقان. بهذه القضايا » هما 
العنوان واستراتيجيات التسمية . وإذا كان العنوان قد وجهنا إلى 
طبيعة المدخل الذى علينا أن ندلف إلى عال النص من خلاله ؛ 
هذا 6 .فا د عر 


والكلاب » 
ابداية ا 0 اك« أولاد 
. فقد طرح إبراهيم أصلان 
وراء ظهره هذا النرع من العلاقا البسيطة عندما طرح عن أفق 
النص كل مواضعات الحذلقة التاريخية . لكننا مع ذلك نفترض 
وجود علاقة من نوع ما بين العنوان والنص . . فا هذه العلاقة ؟. 


القد تعرفنا العلاقة التناصية للعنوان , والتى تؤكدها 


صياغة العناوين الفرعية لبعض أجزاء الرواية » كر من 


النصوص الترائية القدية أو بالأحرى بمنبجها الساخر والساحر 
معا ؟ وبعضها الآخر يريد أن يشير بسخرية أيضا إلى نصوص 
تقع فى دائرة المحرمات النصية مثل د رجوع الشيخ إلى عصاه » 
رص )١40‏ 0 
العنوان : من هو مالك الحزين ؟ أهو يوسف النجار . 

الصامت الغامض 0 
غموضا » والذى يعرف ست لغات غير العربية والنوبية 
ص 77) ويقرأ الجرائد الأجنبية ويدخن البايب ويشرب 
الكونياك برغم شعبيته المفرطة ( ص 114 ) ؟ أهو عبد الله 
القهوجى ؟ هذا الإنسان ذو القلب الكبير الذى يتوحد بالمكان 
ويصبح غيابه عنه هو وا موت سواء . أم هو الشيخ حسنى صائد 
العميان فى عالم يقود فيه العميان العميان ؟ أم هو هؤلاء جميعا ؟. 
إنه فى الواقع النص نفسه . ليس فقط لآن هذا هوعنوانه » ولكن 
أيضا لأنه يقعد على الغدران ويرقب بحزن كل ما يدور . إنه 
١‏ الشجن الرقيق وهذا الإحساس 
. إنه محاولة ابتعاث العام مكانيا وإقامة 


إنه النص نفسه لأن ( مالك الحزين ) هو الرائى الصامت 
1 انغياض الماء بالحزن والأسى ٠‏ ولأن منظور الرؤ ية فى 
هذا العمل ليس هو منظور أى من شخصياته وإنما هر منظور 
النص نفسه ؛ فقد يكون منظور الرؤ ية فى النص ثابتا أو متغيرا 
أو متعدداً » وقد يكون داخليا أو خارجيا ؛ أى أنه قد يرتبط 
بشخصية ما طوال الوقت , أو ينتقل بين عدد من الشخصيات » 
أو يتفصل عنها جميعا ليقدم لنا صورة بانورامية أو متواقتة لاشياء 


وأحداث عدة تحدث فى أماكن فى الوقت نقه0"© , 
وحتى يستطيع النص أن يحقق هذا 'ختيار الأخير » كا هى 
الحمال فى ( مالك الحزين ) ٠‏ قلابد أن يكون المنظور ثابتا 
وخارجيا » أى أف يكون منظور النص “ع إذات خرن 
استطاع أن يتجاوز هذا القيد ٠‏ فخرج من أسر المنظور الثابت إلى 
المنظور المتغير والمتعدد دون أن يتيح لأى شخصية أن تستأثر 
با منظور , وإنما من خلال استيعاب المنظور الجمعى نفسه داخل 
إطار منظور النص . فبدا هذا المدظور عريضا وثريا ومتعدد 


مجموعة متعسددة من أساليب 
التسمية أناحتها للنص هذه الوفرة الوفيرة من الشخصيات 
فهناك الأسماء التى لا تصاحبها أبة صفة عل الإطلاق أوأى 
لقب : أسماء بجردة تكشف عن موقف حيادى من الشخصيات ٠‏ 
بعضها مزدوج مشل بوسف النجار , أو الأمير عرض الله 
أو محمد نويتوفى محاولة لخلق نوع من المسافة أو نوع من التحديد 
الذى يفتقر إلى شىء من الألفة , وبعضها الآخر مفرد الاسم يشل 
شوقى أو فاروق أو فاطمة أو منصور أو فتحى أو فياض أو أمل . 
أسماء أليفة كثيرة » معروفة جيدا . لا تحتاء ناج إلى اسم آخر أو فتفةة 
أو مهنة بالرغم من أن لأصحابها 5-5 أخرنى ومهنا.؛ لآن. 
أصحابها لا متاجون , لاسباب كثيرة ومتفاوتة . إلى"أة كان 
بميزة ؛ فقد فرضوا أنفسهم | هم أو فرضت العلاقة بهم هذا 
الإيجاز . وهناك أسماء المهن وهى كثيرة . تتفاوت فيها المهن فى 
الدرجة . . لا نحتاج فى الدرجات الدنيا لاكثر من اسم واحد ثم 
المهنة ؛ مثل جابر البقال وعبد الله القهوجى وحسين السماك 
وعبدالخالق الحانوق وحسنة بائعة الرائد وحلاوة بائعة البرتقال 
وذين المراكبى وزغلول بائع السمين . . الخ ؛ أمافى الدرجات 
العليا من المهن فإن الاسم يصبح مزدوجا وفى أحيان كثيرة يسبقه 
لقب أيضا مثل الدكتور سعيد حامد والاستاذ يحى نجم المحامى 
والباشمهندس أحمد عميد المعهد الصناعى؛ وختى الجاويش عبد 
الحميد بائع السجائر ؛ لكن الدكتور ظافر والدكتور عبد التواب 
الصيدليين لأن العلاقة الحميمة ببما تعفيهما من ضرورة اسم 
ثان. 


وهناك الأسماء المسبوقة بلقب يوحى 4 إا 
بسبب الخلفية الدينية مثل الحاج خليل والحساج حنفى 
والحاج محمد موسى واللحاج عوض الله والحاج 0 
أو بسبب المكانة الاجتماعية والرهبة لا الاحترام أحيانا كها ههى 
الحال مع صبحى ‏ مثل المعلم عطية والمعلم صبحى والمعلم 
رمضان , بالرغم من أنه كان من الممكن نسبة هؤلاء إلى 
مهنهم . . وأحيانا وبسبب تغير منظور الرؤية يسقط اللقب 
ويشار إلى صبحى مثلا باسمه مجردا لا يسبب الألفة وإنما نوعا من 


الحداثة والتجسيد للك 


الزراية بالشخصية أحيانا كي هى 
ى يشار إليه باسم الفطاطرى وأحيانا 
الفطاطرى الخايف ‏ وخاصة بعد أن توقف عن العمل وأخذ 
يصرف تموين الدقيق والسكر بترخيص الدكان ثم يبيعه فى السوق 
من فارق السعررص 4  )‏ وهذه من ظواهر 
8 افيها المتاجرة فى السوق السوداء 


وثمة أسماء تنطوى على حكم قيمى مشلل سليمان الصغير 
بالرغم من أنه ليس صغير السن » أو الهرم الكبير , أو تربط 
الابن بأبيه مثل خليل بن الدسوقى الذى يشار إليه أحيانا بابن 
الدسوقى وكأنه يكتسب كل قيمته من أبيه وليس من ذائه ؛ أو 
تربط الشخص بعاهته كالشيخ حسنى مع أنه ليس شيخا 
أو الشيخ جنيد أو عبد الننبى الامج ويد الأترع ) تفغ 
عليه شيئا من التبجيل الأليف مثل العم عمران والعم مجاهد 
والريس عبد الباسط ؛ وليس هذا لكبر سنهم فقط . فعبد الله 
مثلا كبير السن هو الآخر ولكن لا يدعوه أحد بالعم عبد الله 4 
أوتفعل العكس . فتلصق بالشخص اسم ينطوى على قدر من 
لحري به والاستخفاف بشخصه كما هى الخال مع الأسطى 
قدرى الإنجليزى ٠‏ أو الخواجة بائع البيرة مع أنه ليس خواجة . 


كل هذه ليست مجرد تسميات للتعرف على الشخصيات 
فقط 2" ولكتها تر ى هذه الشخصيات وتحديد للمواقف منها . 
وسنجد أبضا أن هناك شخصيات آثرت الروابة أن تتركهم بلا 
أسياء , كشلة العاملين بالتدريب فى نادى الجزييرة أو كصبياذ 
المعلم صبحى 4 أو أن تجردهم من ألقابهم , كالإشارة إلى دافيد 
موسى بالسائح الإيطالى , وليس بالخواجة . أوحتى باسمه فقط 
إذ نعرف أنه اكنسب الجنسية المصرية ٠‏ ولكن 
النضٌ يصرٌ عل مضاعفة غربته وعل تجريده من صفة المخواجة 
التى قد تنطوى على قدر ضئسل من الاحترام . كما أن تسمية 
الشخصية الزاحدة قن تدر من مرقف إل آخر ؛ كقاسم أفندى 


الذى يشار له أحيانا بالنظاراق , وأخرى بعم قاسم وثالثة بقاسم 
أفتدى . 

.وإذا ما تأملنا تغير التسمية سنجد أن له دوراً مهمافى إبراز أبعاد 
جوينها ذال كل عراهناء 


تبقى بعد ذلك قضية مهمة من قضايا المنظور فى هذا النصٌ 

هى التى تتعلق بموقف يوسف النجار فيه وموقع نصه منه 
ويوسف النجار كما ذكرنا من قبل من شخصيات هذا العمل 
المحيرة > ٠‏ فهو يبدو مثل الغريب فى إمبابة مع أنه من 
( ص 60 )فويوشك أن يكون مالك الرواية الحزين , لأنه ه يأن 
ويسترخى على مفعده ويظل صامتا طول الوقت وهو ينظر إلى أى 
شىء دون أن يقول كلمة واحدة . يقضى السهرة كلها 


. 


صبرى حافظ 


منظور الرؤية فيها » ليس فقط لأنه من أهم الشخصيات فيها 
وأعصاها اندراجا تحت أى قسم من أقسامها , أو لأنه صاحب 
تلك العلاقة الشائقة المعقدة بفاطمة ‏ فتاة الح الجميلة 
الساحرة ؛ ولكن أيضا لأنه يكتب داخسل النصّ روايته التى 
توشك أن تكون نصًا موازيا داخل النص الكبيرء ولأنه يفتح 
أعيننا على جدلية مهمة من الجدليات القاعلة فى هذا النص من 
خلال روايته المكتوبة داخله . لا جدلية النصّ داخل النص » 
وهى جدلية مهمة لا يمكن التغاضى عنها , ولكن جدلية ما كتب 
وما لم يكتب , وما أراد أن يكتب . هذه الجدا تكشف لنا 
عن الكثير من أسرار الرواية البنائية . والتى توشك أن تكون 
محاولة من الكاتب للتعليق على منبجه فى الكتابة أو بالاحرى إبراز 
بعض الأبعاد المهمة فبها . ويمكن تصوير هذه الجدلية على 
الشكل الآلى : 


ناك جيطلل ها( يكب 


0 ما بريد أن يكتيا ور 


الهوامش : 

1١‏ ) راجع على سبيل الثال؛ بوسف النجار خلم جلباب أيه » لفربدة النقاش فى 
( الأهالى ) لى 1447/4/14 وه جديد الرواية بين إسراهيم أصلان 
وإبراهيم عبد المجيده لفيصل دراج فى ( الحرية ) فى 9988/0/7٠‏ 
وه قراءة فى رواية مالك الحزين » لحسين عيد فى ( إبداع ) عدد نوفمبر 
0 

ل م مممدويماة اعفمعة عش نمه بوممتسمع اماما" تعدا وممولاة 9 
)عل متا .1 4ه «اللععماجيه ممموعم ها , "عملم عودو3 

:23 بوم (1971 بقوع .»ثعلا سامت ,01ل 

زفق 4 سج لد أ 

«منادماجحت بعفملة عط » علمة م1 ,مدع مجعطم لا 
:343 بوم (1979 ردممستضةط ردق دمة) ك1 أه جلا 
4 كم بك بوه ,ممع معطملا 
"6 1م فط 
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حيث يظل ما يريد أن يكتبه هو المصدر العميق لذلك التوتر الحاد 
بين ما كتب وما لم يكتب ء ليس فى الرواية دا الرواية ؛ وان 
تقدم لنا ما كتب ومالم يكتب فى حالة تجاور وجدل واضحون 
يرلا نا اذا ا يحب إبزاهيم أملان زد تظاعرات 1111 
وإنما كتب رواية ( مالك الحزين  )‏ رواية امبابة التى تدهمها فورة 
المقهورين وهم يثأرون من فاترينات العرض عام 1918 ولكن 


دصو م مه 
تستعصى هى عل الا تكون شيئا آخر غير نفسها , ولا بمفق 
اليوسف هذه الرغبة الاحتذائية النى يريد فيها أن يكون الآخمر 
النمطى الذى يأخذ الفتيات إلى شقق العزاب ويقضى منبن 
وطره » ولكنه يفت أحد الرصاصات العنقودية النى أطلقت على 
جماهير المكان فى هذا اليوم المشهود . وإذا كان يوسف النجار قد 
أخفق فى أن يكون الآخر النمطى ؛ فإن ( مالك الحسزين ) فد 
نجحت لأنها أفلنت من أن تكون هذا الآخر النمطى , وتجنبت 
كل فخاخ خ الحذلقة التقليدية وأسست بدلاً منها الكتابة الحديثة ٠‏ 


(5) لزيد من التفاصيل حول موضوع اننا هذا راجع دراسة كائب هذ 
السطور عن ( الاض وإشاريات العمل الدني : مدل عرى نرائى )ف 
العدد الرابع من ملة ( ألف ) عام 1444 

رلا) مسقها مومع مماة) بساملسمة » بممصيفة د ,ممت ممعمولا 

.142 (1976 ع3 ململ 

زم ) بكلاعم" رم مجسعلمة© توملا #«تادععل! ,ممدع ا ومسمنه .5 

18م (1943 ,«مطعاط ,علطملا 

(4) فد أمرد إلى هذا اللرضوع الشائق فى دراسة خاصة عن دور القاره وجدلية 
استواتيجيات الت وآليات الفراة . 

رن ف ف #لتادجمما! سممتسسمونا لستشمط م50 ,ومسل عامط 

.قم (1941 ,معسشعلة بدمقهم) عل علامطسرة الم ممق 

30 3م 


(15) للمزيد من التغاصيل عن شقرات العمل القصصي الخسس راجمع تمليل 


بارث الشائق لقصة بنزاك "#منعدجمكق : 049 5/2 وعطاجدفا معام 
1974 بهمعالا قم الا مامدلا 
(15) راجع رولاث بارت ( الندرجة الصشر للكتاب ) ترجة محصد برادة » دار 
الطليمة . بيروت ٠‏ +198 » ص 44 - 60 
(14) راجع ( كليلة ودمئة ) . تمقيق محمد نال المرصفى ٠‏ اللكتبة التجارية 
الكبرى ؛ القاهرة ٠‏ 144 , ص 457 
)١٠(‏ ستكتفى بعد ذلك بذكررقم الصفحة بين قوسين عند استشهااقنا من الرواية 
أو إشارتا لل موضع محدد بها . والطبعة المسشتخدمة هى الطبعة الأو ». 
بطبرعات القاهرة . 1188 
الذى نلهسرت به ترجمة مجمرعة جويس الشهيرة 18 
٠‏ وقد ترجمها الدكتور رمزى مفتاح ونشرت ضمن 
سلسلة ( الألف كتاب ) عن مكتبة نهضة مصر بالفجالة . القاهر 
7 
00 6 بمطدما) ,لق لمومد ا وصسا3 عذ3 ,بمفتةا مايق 
12 (195 بس ميم 
وفد افتبس ريكر هذه الآراه عن جريه نفسه فى 
بااماة 0ق ماصوم70 ابح وامطصمدة ,لم0 مام متقلق 
57م (1965 ب#مقهما) لطوة1ا نط8 معدم 


ردنا 1856 .وم قاد[ 
0 :بع باقبوة بمقدعها #مصسنة 5 
2 0م لقعم 
(31) ذكرت هنافقط الصفحة الى بيدأ فيا كل متوئرج ؛ فبعض هذه التولرجات 


وزارة الشكافة 
فضا المسوح . 


بل 
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الي كادوورصويدية 
الكمج واللوت 

صَادةَ درامية قت ماماء الطلاى 
لأذيف. صدا عر لإضبور 


الحداثة والتجسيد المكا, 


نستغرق صفحات عدة » ويمكن لمن يريد الزيد من التفاصيل عتها الرجوع 
إلى الت الروائى تقس 
(59) للتسمية دور مهم فى هذه الروية ؛ وعى جزء من أدوات صباغة وجهة نظر 
الس وإيديولوجيته . زسوف نتتاول استراتيجيات التسمية بعد قليل 
مراج ( جديد الرواية بين إبرلهيم أصلان وإبراعيم عيد المجيد ) , 
(لخرية) فق 1985/9١/0‏ ص 41-50 
(4؟) اللرجع السابيق 
10 ممكيها! أ ممتعمي فمد مسوك 1 بيوماملدمهماة ,عمقلا لدمو0 
:134 .وم (1982 م #ماسماة ب متل8) رعولا 
دل عطاق مس5 م10 بعملاموس 06 اه وملامو! بح ,فوم وول 8005 
بخمدنا روسج" الموملشممسمع د أ روماموزة أنه 74 عاامة 
أه رتفم علدنا _إعاعط»86) روتدال! مدوي3 فد موجه ممتاوع لو 
121 بع (1973 مكقم8 مل المت 
(17) حسين عبد , ( قرامة فى رواية سالك الحزين ) مملة (إبداع) , توقمير 
مشا ص 107 
(14) امرجم السابق 
(14) “لوطا _بسملادصي ميق تعملامو! أعالدمسعيصية, بعللدت ممطاموول 
فم عوةملسمة ,ممقدمة) ب#مضددمانا 6ه رفسو ذا لقص رعلا 
0م (1975 اسع ممومكا 


(70) للمزيد من التفاصيل راجع : 
1-99 نو يا بو , لمه مودلا ماوق 
.ك8 -71 .وم باك موه ,مفدع! مدمسسناز .5 


.- 3 0 04 م 0 7 
بقرم روصت فطاع اكسور خملل شالس 
الجريل 


سم يورب بو عبراللم يتك وأبطاتك السك را فرطه 


العاكىقل 


اطاع : فى الفؤفحه 


,اطلاع ؛ أصرعبر العزيز 


0 


م ماح 
كقميديا ولي شلب 
حجرو إعراد : رجمي رسرهاته 
١ش‏ راما صردع عبر الصبور 
اعدادى إضاع ؛ صم_سم بوسمّت 
الغربا و دد يعربو_ث القَروة 


00 
تاليف : تسود ديابح. 


إضات ؛ يرصح 


الك :د. أبامة اشر 


لكل 


مد حت الجيار 


منشكلة الحداقا 
ف روايه 
الخيال العلدئ 


تقوم فكرة الحداثة عب ؤعى/بيحأجيات الواقع الجمالية » وتتحرك فى مستويين متداخلين . هما النسبى المرتبط. 
بالواقع الآنى ٠‏ والمطلق الذى يختزل عناصر النوع الأدبى وخصائصه , ليعكس جوهرها المطلق , الدائم 
الحركة » إلى جوآرَمَاتَفَرَنةتتطلبآت الواقع كرا تفرضها الحاجات الروحية والحمالية للجماعة المبدعة » وللفرد 
البدع بِحَاِضِةٍ 

لذلك تقوم الحداثة على لحظة إدراك مكثف للماضئ والحاضر . بكيفية تجعل التنبؤ بشكل النو ع الأدبى فى 
المستقبل ممكن التصور . ويعنى هذا أن الحداثة - فى عمقها - وعى بأدبية الأدب ؛ لأنها تحافظ على عشاصر 
ديمومته » وعلى قوامه الفنى . وهذا الوعى ببتم بالتشكيل الجمالى للنص . كما يبتم بالمضمون المعالج . فى تغير 
كليهما وفق حاجات العصر , والذات المبدعة . _ 


وتنبع الحدائة من حساسية جديدة , ومن إدراك مغاير لعناضر تشكيل الواقع . وهى : تنزع إلى نقل تحور 


الفاعلية الإبداعية من مستوى الرسالة إلى مستوى الترميز )١7‏ . ومستوة 
فى الحسداثة , المواكبة للواقع , حيث « تنبع من عجز || 
الواقع :0" . والصيغ التعبير هنا نمل التقنيا 
المبدع بفك عناصر الرؤية القديمة » وعلاقاتها » وأن يستبدل بها رؤية 
جديدة ؛ وهى ليست منفصلة - بالطبع - عا هو موجود وتمارس ٠‏ 


الجديدين . ويفترض هنا أن 
جديدة , وعلاقات لغوية , ون 


الذلك تأ الحداثة فى أى وقت غير مرتبطة بزمن محدد » أو 
ميدع محدد » بل هى الحظة فريدة يطلبها الواقع » وتهد فى أحد 
أفراده تشكلها وبروزها , و الفى أولا” ثم تبدا فى أذ 
المنحى النظرى داخل مستويات الفكرء والفلسفةء 
والاجتماع , والجمال . . الخ . ود كل هذه المستويات تتجاوب 
فى علاقات , تشكل نظاما من التصورات يجعل من « الحداثة » 
طرازاً من الإدراك الشامل ؛ ينطوى على « الإبداع » فى الفن » 
والإحداث فى الفكر , ويتتج عنه المحدث بكل مستوياته »© . 
من هنا تمثل الأصالة والمعاصرة جناحى الحداثة ؛ ويدونها 
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الترميز هنا هو النقلة الدائمة الحركة 
التعبيرية فى النصوص عن استيعاب حركة 
لفنية النى يتوسل بها المبدع ليواكب الإدراك والحساسية 


تفقد تواصلها مع تراث النوع الأدبى . ومع الواقيع المعيش + 
وتصبح تجارب فى الهواء 1 
الاجتماعية والفنية » وتكتسب مبررها ؛ وبالمعاصرة . تحاول أن 
مل بعض مشكلات العصر , أو على أقل تفدير نحاول 
استيعاها . 

وفى كل مرحلة زمنية تأخذ الحداثة مفهوما محددا يتفق مع 
منجزات العصر ء كرا تظهر فى نوع أدبى بخاصة ؛ ففى ترائنا 
كان الشعر يختزن هذه الحداثة فى مفاهيم المحدث ٠‏ البديع » أو 
التعبير عن الذات ؛ وكانت عند البارودى أن يعود إلى الماضى ؛ 


وكانت عند شوقى أن يكتب المسرح , وأن يؤلف حكايات 
تضاهى حكايات « لافونتين الخرافية » . أو أن يترجم قصيدة 
البحيرة ل و لامرتي, 

وبظهور الحركة الرومانسية العربية كانت الحداثة أن تكتب 
الرواية » أو الفصة القصيرة ٠‏ أو المسرحية النثرية 
الحداثة الآن ء التى يتجه مفهومها إلى ملاحقة 
والإفادة من العلوم كافة فى كتابة النص النص الأدبى . كما تتجه إلى 
إخراج أنواع جديدة مشل ٠‏ المببرواية » » ورواية « الخيال 
العلمى » , وهى موضوع هذا البحث . 

وزمنية الحدائ ة تشى بالدور » أى أن يعود هذا الحديث 
فيصبح قدماًء وهكذا , فيبرز دور المبدع الفرد القادر عل 
الجديدة » أو إعادة الصياغة فى آن » وهو المبدع الذى 
ينجز تجربة أدبية » تلخص منجزاً لعصره . هذا تميزت الحداثة 
بميزات عدة ! 

- أولاها التجريب » حيث تتبح الممارسة الحداثية إمكانية 
تجريب فى الشكل والموضوع على السواء , تمكن المبدع من الخلق. 
الجديد , والتشكيل الجديد للواقع وللذات . 

- ثانيتها : التجاوز ؛ لأن التغيير , وتثوير الواقع الأدلى » أو 
النوع الأدى : هو أساسها . إنها تريد التغيير, بأن نتجتاوق: 
الطروج . 

- ثالثتها : بعث الوعى الجديد , أو الإسهام فى نلق . 

- رابعتها : الإرهاص ممستقبل النوع الأدبى . أو بمعضل 
إنسانى أو اجتماعى فى طريقه إلى الحدوث 

واليزة الأخيرة تبدر أكثر تحققاً فى رولية ٠‏ الخيال العلمى » 
بشكل مباشر ؛ أو كا يقول « ألان روب جرييه » عن الرواية 
لجديدة التى يفترحها إنها و تحاول أن تجمع كل الصفات الداخلية. 
للأشياء , والروح الداخلية لها . وهكذا كانت الكلمة فخا 
الكون . ليسلمه بعد ذلك 
لهذا الكون , وهذا المجتمع . وهذا 
مع تحقق سائر ميزات الحداثة إلى جانب التنبؤ فى رواية الخيال 
العلمى . 


31 
ورواية الخيال العلمى رواية تنتشر كتابتها فى العالم . ولدينا 
الآن فى العام العبى عدة حاولات لكتابة رواية الخيال العلمى » 
تتميز كل بحاولة منها بميزات جمالية وتوجهات فكرية خاصة , تميز 
أديياً عن آخر, وكلها بلا شك روافد تمد الرواية العربية بتوع 
جديد ومهم : يحاول أن يستوعب - فى الحد الأدن بعضل 
منجزات العصر . من خلال ما تقدمه العلوم ا- 
مغترعات واكتشافاث علمية فى شت المتاحى كما أسلفنا لذلك 


رواية الخيال العلمى 


فالرواية العلمية - على الرغم من تنوع توجهاتها وموضوعاتها - 
هى إحدى الوسائل المعينة للعقل على فهم العالم واستشراف 
المجهول منه ٠‏ وزيادة وعيه بذاته وبموقعه التاريخى والحضارى » 
فى عصر حقق من المنجزات العلمية نتائج معجزة وباهرة للعقل 
البشرى كله . 

والتوقع والاحتمال (الحلم العلمى) هما جوهر الكتابة فى 
الرواية العلمية . ومن الاسم التصنيفى (الرواية العلمية) ندرك 
على الفور المادة التى يصوغ المبدع من خلالما رؤيته ؛ إنها 
معطيات العلم وإنجازاته وتوقعاته وفق قانون الاحتمال الذى 
يتنبا با هو آت ليحذرنا منه » أو ليزيد جرعة الأمل فى مستقبل 
مشرق نقضى فيه على مشكلاتنا » ونحل فيه معضلات الفكر 
والفن والثقافة والطب والاقتصاد . . الخ » أو ليسخر من عجزنا 
وضعفنا أمام عتاصر الكون اللامتناهية الخالدة . 

.ود التنبؤ » هدف أسمى لرواية الخال العلمى . وفى هذا 
السياق ين التنبؤ على حسابات دقيقة ٠‏ ومعلومات ربما تكون 
على وشك التحقق . وتجتمع الوسائل والتقنيات والقيم الفكرية 
والجمالية فى رواية الخيال العلمى , كاشفة الوحدة الإنسانية 
إلتأنهة عن تطور وسائل الاتصال المذهلة . 

.ويحاول المبدع فى رواية الخيال العلمى أن يترك واقعه , بعد 
أن ينطلق منه . ويدخحل فى حوار مع أشياء جديدة » ومع إنسان 
يجيد يتوه ٠‏ وفى الوقت نفسه يرسم صورة مثالية أو طوباوية 
العالم جديد » أو يخلن صورة يحاول بها فهم العالم والإنسان فى 
المجتمع الآى . 

وكما كان الإنسان الأول يشكل الأساطير التفسيرية , 
أوالكونية , ليفسر خلق العا , أوشكل القمرء أوعلاقته 
بالشمس والنجوم والأفلاك , أوعلافته بالآلهة , كان يستشرف 
« الغد » ويتنبأ يه » فى « نظرة كلية يرى فيها ذلك الإنسان عالمه 
عل أنه كل واحدٌ بأشيائه » وحيوانه » وإنسانه »*© ؛ فكانت 
نظرته إلى العالم نظرة سحرية » أسطورية . 

فى هذه الثقطة تلتقى رواية الخيال العلمى مع الأسطورة فى 
كونها طريقتى فهم وخطتى عمل للإنسان . فالأسطورة خطة 
عمل قديمة » خرج با الإنسان من محدودية معلوماته وخبراته ٠‏ 
فراح يتخيل حلولاً . وتفسيرات » ومبررات لعالمه ٠‏ ولعلاقته 
بالكون . لكن السذاجة الفطرية جعلت من أساطير الإنسان 
الآول أعمالاً فنية » نلمح فيها جذور الرغبة فى المعرفة والتجاوز 


عل العرات لسر )سل اكه قا لس .واس 
المياه » والمناجم . 


والخطتان تخرجان من مشكلة واحدة » هى رغية التجاوز 


ليل 


مدحت الجيار 


بالحلم ( الساذج ) مرة » وبالحلم ( المدروس ) مرة أخرى . وف 
الاثنين ندرك إحساس الإنسان بضالته أمام الكون . ويقدرته 
العالية على السيطرة على هذا الكون لامتلاكه وتسخيره وعحاولة 
فهمه . 

وعل المستوى الحمالى فالدهشة التى نجد أنفسنا إزاءها ونحن 
نقسرأ رواية الخيال العلمى هى سبب المتعة الجمالية التى 
نستشعرها الحظة متابعة نص من نصوص هذا الخيال , حيث 
تنقلنا إلى عام مغاير قائم على عالنا نفسه ٠‏ وعلى معطيات هذا 
العام » لكن بعد أن بعُد بها الخال إلى آخر احتمال يتصوره 
المبدع هذه المعطيات ٠‏ وبعد أن يقيم في بينها أبعد علاقة مكنة . 

واحتياجات الإنسان . ومطاعه أيضاً . ورغيته فى الجديد 
والتغيير والفهم ‏ تفسر حظة التجاوز الفنى لأرض الواقع » حين 
يملق فى عالم بعيد عنه » لكنه يظل عل علاقة به » وذلك لآن 
: المطالب المفروضة على عصرنا أشد تنوعاً مما كانت عليه فى أى 
وقت مضى . وهذا كله ينعكس عل المجال الثقاق والعقل 
بدوره . . . أصبح من الصعب على نحو متزاييك في الوقت 
الراهن . أن يكتسب شخص واحد معرففيظينة حقّعيدان 
علمى واحد :0" . وفى هذا التتخصص ,الشلذيد أ واكبال /نيه 
أحيانا » لايشترط فى كاتب الخبال العلبى أن يكون. غالاء 
أو متخصصاً فى فرع من فروع الِلم ء بل يكفي أن جلك قدرة. 
على الفهم والإدراك ٠‏ مستفيدا من سَعَتَطياتَغ القليام. .إنه -. 
باختصار - قارىء جيد لمنجزات العلم والحضارة' بََاوَلَ أن 
يصنع منها نموذجأً للا سوف يأن ٠‏ أو يقدم مثالاً لتصوراته عن 
الحيآة المقبلة فى عالمنا داخل علاقته بالكون اللانهائى . 

لذلك لا نأخذ روايات الخيال العلمى بوصفها حقائن 
علمية ؛ إنها مشروع حقيقة علمية يتنبأ بها الببدع ؛ ربما نحقق 
شىء منها , بكيفية ماء فى وقت لكن ذلك ليس 
اللهم ؛ فاللهم بالنسبة لنا أن نجد عملا أد, 

وتعد رواية الخيال العلمى ميداناً جديد يثبت لنا وحدة العقل 
الإنسائى , حيث لا ينفصل النشاط الفنى عن النشاط العلمى » 
برغم التخصص ؛ إذ يبدو أن إمكانات 
العلم والتكنولوجيا لا حد لم" . وكذا 3 
العام عن طريق الفن , لا حد لها أيضاً . إنما يلتقيان فى هذه 
النقطة . 


5 
يلاحظ على الرواية العلمية - أقصد التجارب المصرية متها - 
أنها تركز على حداثة الموضوع . والحدث المعالج , وتغير من 
سمات الشخصية , أو من علاقاتها مع الآخرين خدمة الموضوع 
أو الحدث , الأمر الذى يجعل مساهمة رواية الخيال العلمى فى 
مصر أكثر اهتماماً بالموضوع ٠‏ ثم تق التقنيات تابعة له . 


1 


وحتى نركز كلامنا عن الحداثة فى الرواية العلمية , نأخذ مثالاً 
واحداً » هو رواية السيد من حقل السبانخ "الصبرى موسى » 
لأنها أحدث هذه التجارب ؛ فلأول مرة يكتب صبرى موسى 
هذا النوع من الخيال العلمى : بعد خسروجه من أدب 
الرحلات . ثم إنها رواية متواصلة مع رؤيته الأسسطورية فى 
روايته السابقة ها ء « فساد الأمكنة ؛ ؟ الأمر الذى يجعل المقارنة 
يين الرواية بشكل عام , ورواية الخيال العلمى , مكنا . وهذا 
نشيرمنذ البداية إلى أن هذا النوع من الخيال العلمى ليس رواية 
متفصلة عن الرواية العربية » بل هو استمرار له » 
ياخذ تقنياته وأدواته » ويغير العناصر المشكلة . 

كذلك فإن صبرى موسى فى هذه الرواية يقدم تموذجأ مغايراً 
للنماذج الروائية المطروحة الآن ؛ فهو يغاير محاولات توفيق 
الحكيم » ومصطنى محمود . ونهاد شريف . والمفايرة هنا 
لاتعنى الحكم بالقيمة » بل تعنى رصد حاولة التجاوز التى بقوم 
بها الإنتاج الأحدث . 


0 
فى روابة السيد من حقل السبائخ نجد أنفسنا أمام رؤية 
( حلمية ) تحاول أن تشكل عااً جديدا : تتبدل فيه الأرض غير 
الأرض والسموات . وبرؤية ٠‏ طوباوية » يتقدم الكائب إلى عالم 

القضاء , يجرى معه حواراً علمياً وخيالياً فى آن واحد . 

القد بيرت منجزات عصرنا فى عالم الفضاء أنظار أصحاب 
الرؤية العلمية » وأصبح المنجز العلمى أكبر تحد لوائعنا , 
بخاصة فى العالم الثالث . ومن منطلق ‏ الخوف » وه استيعاب 
العصر » , واستجابة للتحدى الملقى على عالمنا . كانك الرؤية 
« الطوباوية » لرواية السيد من حقل السبانخ وسيلة لبناء عالم 
جديد , وإنسان جديد . 

وتتجل الحداثة فى هذه الرواية فى أرجه عدة : 

- أما استجابة للتحدى الواقع علينا نتيجة لتقدم العالم 
التكنولوجى والفضائى بشكل يشذر بقدوم حرب إليكترونية 
تستطيع أن تدمر هذا العالم . وهذه المقولة كانت || 
للرواية » وإن حدد موعد الحرب الإليكتروني 
للفيدة 


- أنها تحرج معطيات العلم الحديث وبداية تخلق الأجنة فى 
الأثاييب , وتنجه هذه الفكرة إلى نبايتها » فتجعل من هله 
المقولة أساس تنظيم المجتمع الجديد ‏ وأساس إقامة النظام 
الاجتماعى فيه . حيث يسيطر النظام على الإنسان فيحدد كل 
شىء موعد ميلاده وطريقته وأبويه وفق خطة عامة تشمل المجتمع 
كله . 
- وتخرج من معطيات التقدم المائل فى وسائل الاتصال 


الى بعام 


وتاخذ هذا المنجز وتصل به إلى أقصى غاية يصل إليها 
0 00 


كونية 
الفضاء » ومن أى جهة وا 
- وبنطلق من اختراع إنسان « آلى » الآن » ويتنبأ يسيادة 
هذا المخترع ليصبح ( سيد الكون ) بعد عدة مثات من السنين 
حنى يصبح الإنسان فى ( عصر العمل ) القادم ( عبدا ) م يقدمه 
الإنسان الآلى . حتى تصبح كل الأشياء والعلاقات والمشاعر » 
حتى احص الشاعر ‏ لأحظة مبريمة فى هذا التاق الال 
الشامل . 
ويقيم الكاتب على هذه المنجزات أسس الصراع الدرامى 
داخل الروابة كلها » ومن ثم يتحرك الصراع الاجتماعى ( الخنبا 
به) فى اتجاهين : 


الأول : بين الإنسان المبرمج ٠‏ والآلة المبريجة له . 
الثان ين الإنا الى يخرج عن دائرة هله برا » ونظي 
الذى يرفضه . وتصبح مأساة إنسان العوشن. 
فرك عارك الخروج عن النظام المبرمج . كأ 
كانت نهاية رجل السبانخ . لذلك يجب أن يفجل: 
الإنسان هذه العبودية » وإلا قهرته اد ووريور 


ا 
مع أنه لا يجب السبائخ » .75/10 ) . 


ومن ثم ٠‏ يكون مفهرم الانحراف ويجاية النظام الآ ) 

مفهوماً متغيراً » إذ على إنسان هذا المجتمع أن ينفذ ويستمع 

ولا بكر ١‏ ذو الشكر هي طاربا ؛ لان كل شاه ري 
الأجهزة » . (74/1) وتتحول امشاعر الإنسسانية إلى 
موضوعات متخلفة . يقول « مندوب النظام ؛ فى إفى أشم 
فى هذا الكلام رائحة جود انحراف نفسى تخلفى . . » 
(4/1؟) . على الرغم من اثتفاء مبررات الجريمة » وانتضاء 
النزوات الخاصة , لأن الانضباط هو شعار هذا المجتمع الآلى . 


وياخذ مؤلف السيد من حقل السبانخ هذه المعطيات » 
اليشكل منها عناصر الصراع الذى يبدأ بالخروج عن النظام » 
بطريقة لم تكن مبريمة » لتبدأ زلزلة النظام ؛ وعليها يقوم الحدث 
الرئيسى للرواية ؛ حدث روج السيد و هومو» فى للمظة 
عل البرنامج اليومى » ينتهى بمأساة أودت به » كظاهرة 
تحاول الرجوع إلى مشاعر الإنسان الأولى ٠‏ وإلى الجزء الأصيل فى 
بنية الإنسان . أو كا يسميها رجل السبانخ ٠‏ الروح الخر الذى 
يتوهج فيوحى بالتفوق . ويحث على الاقتراب من الكمال» 
5/4" 


نزوة 


رواية الخيال العلمس 


ولا تخرج الرواية عن هذا الحدث , بل تناقشه خلال ما 
تفرضه من تقدم مذهل لوسائل المعيشة والتفكير إلى الحد الذى 
غرق فيه الإنسان فى الراحة والكسل العقل . ومع ذلك » 
فإنسان هذا العصر العسل «لا يستطيع بكل هذه المعلومات 
الهائلة » والأدوات الحائلة التى امتلكها , أن يتطلع إلى ما هر أبعد 
من المجرة التى يعيش فيهاء (64/5) . وهذا ما عمق الصراع 
بين الطبيعة المكتسبة من خبرة الآلة » والفطرة الإنسانية بما فيها 
من بدائية وعدم انضباط . 
والرؤية الطوباوية جعلت النظام يقضى على التناقض 
منجزات الإنسان العلمية وبين عجزه عن إقامة علاقات إنسانية 
منسجمة . داخل العائلة البشرية ؛ فقد كان لتوحيد الوطن 
واللغة الدور الأساسى فى هذا النجاح» )”5//1١(‏ . وكذلك 
جعلت مشروع النظام يتجه إلى تطوير الغرائز » والقضاء عل 
المشاعر الفردية » تمهيدا للهجرة النبائية من الأرض . 2 
يتحول الصراع عند هذه النقطة - إلى صراع بين الأرض وما 
يمثله من غرائز ومشاعر . . الخ والفضاء وما بمثله من تقدم 
رتقام. 0 . وتتحكم الرؤية الطوباوية فى رسم النهابة 
أنها مع الفضاء ء ومع النظام والانضباط . ومن ثم 
ا 1 
الوراء . 
وََدَ"منام الكاتب المعطيات العلمية وجملها عناصره 
الاساسية فى رصد الواقع الحلمى ؛ وف أدانة الواقع الموجود فى 
آن واحد . هد ينى كال اله لعل الغال رسل ل 
اختراع وسائل للدمار . وبريمة للإنسان بكل مكوناته , إلى الحد 
الذى بنذر حقا بسيادة المنطق والبرامج ٠‏ وجعل الإنسان زائدة 
الحمية إلى جانب الآلة والكمييوتر . 
وقد تركت هذه المعالجة آثارا واضحة على الحدث ورسم 
الشخصية والصراع ‏ إلى حد يجعلنا نلاحظ تحول الشخصية إلى 
«غغط» أو درمز » حيث يكون الإنسان درقياء » وحيث يلغى 
النظام مشاعره . ولذلك فسلوك الشخصيات وعاداتها واحدة بلا 
0 
يكفى أن نعرف منها نموذجا ؛ لنعرف بقية 
الشخصيات أى بقية الأرقام . 
فالسيد «هومو رقم » وزوجه الرقم نفسه . وأصدقاؤه 
أرقام , والعلاقات كلها صناعية » وكل خيال يرد ء من الآلات 
التى تتدرج فى مراتب ودرجات حتى تصل إلى العقل الإلّه » أو 
الآلة الله . 
لذلك يتحول المؤلف إلى راو ؛ لأنه انعكاس لعناصر 
العمل . إنه يروى قصة الحضارة الإنسانية بعد عدة قرون 
متخيلة من التقدم التكنولوجى ٠‏ بعد أن توحدت كل الأشياء » 
وأصبحت خاضعة له . فالشخصية تنمو من خارجها ٠‏ ويفرض 


يال 


مدحت الجيار 


عليها كل شىء , باستثناء و رجل السبانخ » ؛ لأنه يمثل الوجه 
النقيض للإنسان فى « عصر العسل » القادم وهوقطب الصراع . 

وتهول المؤلف إلى راو جعل اللغة واحدة فى كل المواضع » 
الأنها مفروضة من العقل , وواعية بما تفعل . وكون اللغة في 
وضعها لمنطقى المألوف يناسب الموضوع بشكل عام ؛ لآن طبيعة 
الشخصية والحدث الأساسى للرواية تقوم على فكرة الانضباط 
وسيادته » حتى فى حديث رجل السبانخ وزميله بروف - وهما غير 
منضبطين - كان حديثهها منضبطا بشكل جعلنا نحس أننا نقرأ 
كتايا يمكى فى هدوء ويدون انفعال ما يأمل أن يجد عليه 
الإنسان . 

وللسبب نفسه كان الؤلف يستطرد ليشرح ظاهرة تاريمية » أو 
يفسر ظاهرة إنسانية قديمة » أو يشرح تطور إحدى الخامات أو 
القوانين بأسلوب دقيق محسوب , حتى إننا نستطيع أن نتعامل مع 
هذه الاستطرادات منفصلة عن سياق الرواية » كها فى 75/٠١‏ 
- لام) على سبيل المثال . 

معنى ذلك أن كل عنصر تحول إلى حا !شيو رمزى ؟ 
الإنسان شىء , والحركة شئء ؛ وياختعار متيطر اوضع عل 
كل شىء ء فكانت اللغة المنطقيةاء وتبيلية اللبخضية 
وتسطحها . سمة مهمة من سمات الاتما[تالوضتتو[الشى ء 
/الرمز) 
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حقا لقد يث المؤلف ألفاظا ومصطلحات علمية بين ثنايا 
الرواية » واخترع بعض التركيبات اللغوية الناتهة عن اختراعه 
لبعض الوظائف والعمليات . مشل «معمل المحروقسات 
الإشعاعى» . «وحقل الاستنبات الضوثى» , و دوالمتحف 
التاريخى للاطعمة : ووعطة القضاء على الأعاصير» 
.وتوجيه العواصف ٠‏ وتوليد الحرارة من الغيوم الكثيفة؛ 
ذلك فهى ناتجة عن التنبؤ العلمى الذى يشمل الرواية كار 
ويحاول أن يعطى صورة لمجتمع كامل فى عصر لاحق . 


- وأخيرً : 


تبدو رواية السيد من حقل !| 
جديدا لرواية الخيال العلمى ؛ لكنها 


فى نباية الأمر نموذجا 
سؤالا مهيا هو : هل 


تتحول الرواية الغائمة على الخيال العلمى إلى نوع من الرسم 
المندمى امتضبط , من حيث اللغة والشخصية والحدث 
ائة 


الثانية بطريقة تمعلنا نتساءل من جديد : هل تقتصر 
على المعطيات العلمية الحديثة » وعترض 'تنصورات 
طوباوية لإنسان العصصر القادم ؟ | عليها أن تتجه أيضا إلى 
الغة جديدة , لأناما 
زالت تعالج الموضوع الحديث باللغة القديمة ؟. 


(1) برترائد راسل » حكمة الغرب , ترجمة فؤاد زكريا ؛ سلسلة عام 
العرقة ؛ الكريت » ج 7 ص 756 . 

تقسداص 354 

(4) صبرى موسى , السيد من حقل السبانخ . بجلة صباح الخير » نشرت 
مسلسلة . من 7 سبتمير 1421 حتى 14 يثاير 1447 » وسنضع رقم 
الفصل ثم رقم الصفحة عند الإحالة إلى نص الرواية داخل قوسين 


قراءة ثقدية فى قصتى 
٠‏ النورية » وه مرئية السلطعون » 
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١‏ -الشص 
كلام بكلام 


وحدثنى إبراهيم بن البتيدى كال :.كان على ٠‏ ريض إلشاذروان » شيخ لنا من أهلٍ خراسان . وكان 
مصححاً . بعيدا من اماد ومن الرشَاه ومَنَ الحكم بالموى . وكان حفياً جداً , وكذلك كان فى 
إمساكه , وفى بخله وتدنيقه فى نفقاته . وكان لا يأكل إلآما لا بد منه , ولا يشرب إلا ما لا بد له منه . 
غير أنه إذا كان فى جمعة , يحمل معه متديلاً فيه جردقتان وقطع لحم سكباج ميرد » وقطع 
جبن . وزيتونات , و ملح , وأخرى فيها أشنان , وأربع بيضات , ليس منها بد . ومعه 
خلال , ومضى وحده حتى يدخل بعض بساتين الكرخ , وطلب موضعاً نحت شجرة وسط خضرة 
وعلى ماء جار . فإذا وجد ذلك جلس . وبسط بين يديه المنديل ديل ؛ وأكل من هذا مرة , ومن هذا 
مرة . فإن وجد قيّم ذلك البستان رمئ إليه بدرهم ثم قال : اشترلى بهذا . أو أعطنى بهذا رطباً - إن 
كان فى زمان الرطب - أو عنباً - إن كان فى زمان العنب - ويقول له : إياك إياك أن تحابينى ولكن 
لى » فإنك إن فعلت لم آكلة . . وم أعد إليك . واحذر الغبن ؛ فإن المغيون لا محمودٌ ولا مأجور . 
أتاه به أكل كل ث. ء معه , وكل شىء أن به , تم تمل , وغسل يديه ثم تمشى مقدار مثة خطوة » 
ثم يضع جنبه فينام إلى وقت الجمعة ٠‏ ثم ينتبه فيغتسل ويمضى إلى المسجد . هذا كان دأبه كل جمعة . 
قال إبراهيم : فبينها هو يوما من أيامه يأكل فى بعض المواضع ٠‏ إذ مر به رجل فسلم عليه . قرد السلام 
يطفر الجدول أو يتعدى النهر قال 
له : مكانك ! فإن العجلة من عمل الشيطان . فوقف الرجل » فأقبل عليه الخراسان وقال : تريد 
ماذا ؟ قال :ري أن انلدي : وم ذلك ؟ وكيف طمعت فى هذا ؟ ومن أباح لك مالى ؟ قال 

اق ويلك ! لو ظننت أنك هكذا أحمي ما رددت عليك السلام 
. فتسلم , ٠‏ فأقول أنا حيتئذ مجيياً 
لااكل سكت أنا ء ومضيت أنت : وقعدت أنا على حا! 0 

5 أنا فأقول : د هلم » و؟ 
لس ار ٠»‏ فهذا ليس من الإنصاف . وهذا يخرج علينا 


م 


توفيق بكار 


فضلاً كثيراً . قال : فورد على الرجل شىء لم ب 


فى حسابه . فشهر بذلك فى تلك التاحية » وقيل 


اله : قد أعفيناك من السلام ومن تكلف الردٌ .. قال : مالي إلى ذلك حاجة . إنما هو أن أعفى أنا نفسى 


من « هلم ؛ . وقد استقام الأمر . 


١‏ - التحليل 


أ - المدخل 

هذه نادرة من أطرف توادر « البخلاء » » أوردها الجاحظ فى 
الفصل الأول من كتابه الشهير . وهو الفصل الذى بدأ فيه بأهل 
خراسان . « لإكثار الناس فى أهل خراسان » . وتعرف فى كتب 
التعليم عندنا باسم « كلام بكلام ؛ ؛ وهو عنوان غير أصيل » 
من اصطناع بعض المنتقين وقا من عبارة النص . وتعد 
ا د 


ني 
0 من كل ؛ فلا يمكن أن نَمِل" أعمق دلالاتها 
إلا إذا وضعناها فى سياق العادقاحم الى تريطها يسائر نصوصّى, 
0 
القاموس الضابط لمعا ألفاظها . وهذا مدلول ‏ الواد» فى رأس 
النص ؛ تعطفه عضوباً لا شكلياً على ما تقدم وتأخر من مادة 
للكتاب . وليس أدق تشخيصاً لغرض هذا الكتاب من هذه 
الأسثلة التى جاءت على لسان الشخص المجهول ٠‏ الذي يخاطبه 
الجاحظ فى المقدمة 00 . . ول سموا البخل إصلاحاً والشح 
اتتصاداً ؟ وم حاموا على المنع ونسبوه إلى الحنزم ؟ ولم نصبوا 
للمواساة وقرنوها بالتضييع ؟ ولم جعلوا الجود سرفا والاشرة 
جهلا ؟ . . . وم احتجوا لظلف العيش على لينه , وثره عل 
.. ولرغبوافى الكسب مع زهدهمق 
وما هذا التركيب المتصاد والمزاج المتنافر ؟ 
الشديد الذى إلى جنبه فطنة عجيبة ؟ وما هذا 
به الجليل الواضح وأدرك به الجليل 
. .. ؟» -سلسلة نكاد لا تنتهى من الاستفهامات ٠‏ 
من شدة الحيرة إزاء مذهب فى العيش عاند به أصحابه 
الككوا عر خا و الاك ك4 أ تالفنا و11 
فالتزاع أعمق ما قد يبدو . فعن التناقض فى السلوك المالى بين 
٠‏ البخلاء » والجماعة نشأ اختلاف فى الفكر والأخلاق ٠‏ أنجب 
بدوره إلى جانب المنطق المعهود منطقاً آخر يعارضه . انطلقت 
المخصومة من الممارسة الاقتصادية » وسرعان ما امندت إلى 
المفاهيم والقيم » ومنبا إلى الكلام ومدلولاته . تلك القضية بكل 


حلق؟ . 


عد 
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أبعادها : اتفصال عن المجموعة من داخل المجموعة وفى كل 
المستويات ٠‏ 


ب - خصائص التركيب 
١‏ - التمط : 


صيغ النص وفق النمط المأثور فى فن - وعلم - الرواية عند 
ا ؛ ويقوم على ثنائية الإسناد والمتن . ويهذا التركيب 
المزدوج ينصرف النص إلى قصتين , إحداهما مندرجة فى نطاق 
الأخرى . فيمثل الإسناد القصة الإطار وبطلها إبراهيم بن 
السندى » ويمشل الث القصة المضمنة » ويطلها الشببخ 
الخراساق . والأولى نصياً هى الثانية زما والعكس بالعكس 
- لأنها قصة فرعية متولدة عن قصة أصلية . وبينما تروى القصة 
المضمنة الخبر الأساس » تحكى القصة الإطار سبرورة ذلك الخبر 
من راو إلى آخر . وقد فصل الخبر الأساسى بقدر ما أجملت 
حكاية سيرورته » حتى تلخصت فى فعلين مترادفين على سبيل 
التوكيد : وو حدّث . . . قال . . . » . أما الظروف والعلل 
فمسكوت عنها غيت كلها فى مطاوى الكلام كأنها لا تستحقن 1 
الذكر ء وهى من أهم ما يكون . 
وتنتظم القصتان داخل علاقة تواصل بين منكلم وتخاطب , 
أما المتكلم فواحد معلوم ظاهر يدل عليه ضميره «أناء فى 
حدثنى , ويعود على الجاحظ كاتب النص . وأما المخاطب 
فمستتر لايشى بحضوره إلا ضميره المقدر : «أنت 6 » 
ويستتتج وجوده - منطقياً - من وججود و أناء المتكلم للشلازم 
الواجب بين الضميرين فى كل خطاب . ولا يعود هذا الضمير 
على أحد معلوم ٠‏ وإنما هو« شكل أجوف » ملاء التاريخ - 
ولا يزال يملؤه - بعدد لا يحصى من الأشخاص . ولعل أوهم 
ذلك المخاطب المبهم الذى يسوق إليه الجاحظ الكلام فى مقدمة. 
َ اذكر لى نرادر البخلاء .. »؛ فهذا 
( أنت ٠)‏ أشبه ما يكون بدور مسرحى تناوب عل تقمصه 
ويتناوب خلال القرون وجيلاً بعد جيل جمهور غفير من القراء » 
طالعوا النص ٠‏ واكتفوا أو- وهذا أهم - رووه أو نقلوه أو درسوه 
أو درّسوه » فكان لكل منهم معه قصة تردد صداه فمن أعجب 
ماتى هذا النمط من التركيب أن تتولد عن القصة الأم قصص 
وقصص قد ا ا ا 


إلى وقتنا هذا » ومن أول النساخ إلى . . . طه الحاجرى . آخر 
المحققين والشراح ؛ وعنه أخذنا هذا النص لنضع له بدورنا قصة 
أخرى تنضاف إلى سلسلة قصصه فتحكى كلها سيرورته فى 
الشاريخ وصيرورته ؛ وهى ‏ زمانيته » على حد قول علماء 
اللسان ٠.‏ 


فى ملتهى ٠.١‏ يا 
القاعدة التى يقوم عليها الإعلان الحديث ؟ . «أخبرت وكالة 
رويتر ...2 ؛ وه صرح ناطق رسمى .. . » . و« أفادت 
الأوساط المطلعة . . . » ٠‏ صور جديدة من ذلك الإسناد العربى, 
القديم . ومصدر الخبر هنا اثنان : إبراهيم بن السندى ثم 


التراجم نبذا من حياتها . الأول من رجال الدولة : و. .. 
كان رجلا لا نظير له , وكان خطيباً , وكان نساباً . وكان 
فقيها ‏ وكان نحويا عروضيا , وحافظا للحديث , راوية 
للشعر . شاعرا ؛ وكان فخم الألفاظٍ » شريف المعانى . وكان, 
كائب القلم كاتب العمل . وكان يتكلم بكلام رو بة » ويعمل 
فى الخراج بعمل زادان فروخ الأعور » وكان منجباً طبيبا . وكا" 
من رؤ ساء المتكلمين . وعالماً بالدولة وبرجال الدعتوة ت..وكان. 
أحفظ الناسماسمع»20 . والثائى » جاحظنا , ميان 
القلم » نحسبه أشهر من أن يعرف , وهو لا يزال فى حاجة إلى 
مزيد من الكشف . ويجمع بين الراوبين » علاوة على الصحبة ‏ 
أتفاق فكرى إلا يكن فى انتحال مذهب الاعشزال ففى تعاطى 
علم الكلام . فهم| إذن من رجال العقل وعلماء العصر ء ومن 
شأن ذلك أن يحمل عل الوثوق بروايتهها . 

وهكذا فإن أول ما يؤكده الإسناد إنما هو علاقة النص 
بالواقع ٠‏ فيفيد أن الأحداث المروية قد جرت فعلاً وليست من, 
اختلاق الخيال , وأن الشيخ الخراسانى - كإبراهيم والجاحظ:- 
إنسان حفيقى من ٠‏ لحم ودم ؛ . لا تغلوق ققصصى «من 
ورق» ؛ عاش الأحداث «فشهر بذلك فى تلك الناحية6 » 
ومازال خبره يشيع بين الناس حتى بلغ إبراهيم بن السندى » 
فرواه للجاحظ . فنقله الجاحظ بذوره إلى قرائه . هذا ما يصرح 
به الإسناد . . . ولكن مايسكت عنه غير ما ينطق به » ويجب على 
التحليل أن يخرجه من السر إلى العلانية . 

فبتداول الخبر بين الرواة من الناس إلى إسراهيم ٠‏ ومن 
إبراهيم إلى ٠‏ ثم من الماحظ إلى قرائه . تغيرت 
الأحداث جوهراً ومعنى : 

- انتقلت من وضعها الواقعى إلى وضع لغوى ؛ أصبحت 
أثرأ بعد عين . كانت أحداثاً مادية فصارت خبراً يقص . . 
وليس الخبر كالعيان ؛ فبينهها من المسافة ما بين الشىء وعلامته ». 


اجدلية الفرقة والجماعة. 


القواعد اللسان . با 
وهو التحول الرمزى من الحقيقة إلى التمثيل » أى من الحضور 
الآنى المباشر إلى صورة لفظية حاكية . 


- ثم تطورٌ الخبر ذاته من حال المنطوق إلى حال المكدوب 
يوهم الإنسان أن النص سابق لكتابته » وأنه كان مهيأ قبل أن 
يدوّن » وأن دور الجاحظ لا يعدو التسجيل الحرق اير 


معانيه » وأحكم عبارته » فاعاد إنشاءه . لم يكن من قبل إلا 
,كا مادة الخام , وكان لايستقر على حال 

ل الرواة . حتى جاء الماحظ فصقل مادنه » وقيد بالخط 
صر ٠‏ فصاغه وقق قواعد نوع جديد كان هو رائده » 
نوع النادرة الآدبية بحرارتها وملحتها وما يناسبها من مراتب 
الكلام ٠»‏ فارتقئ بالخبر من عفوية المشافهة وعرضيتها إلى تدبر 
الكتاية وثباتي؛غ وبعد ما كان نكتة عابرة إذ هو نص أدبى . وهو 
لتَحُولُ الإنشائى من الفولكلور أو الإثنلرجيا إلى الفن . كذلك 
الأدب يصنع من اللاادب , فيتخذ أشكاله ومادته وكلامه من 
الحياة اليومية . ولا جدال فى أن « كناب البخلاء » ك ه كتاب 
كليلة ودمنة » قبله وه مقامات الهمذانى » بعده » من النصوص 
الأمهات تلك التى تدسّن فى الادب أشكالا كبرى . وهو لذلك 
بثثل فى تاريخ الكتابة العربيية لحظة حاسمة , لحظة تحول 
الضحكة الشعية إلى شكل أدب » شكل النادرة . فهر الذى 
أسسن هذا الفن وعرّف بأصوله . ثم ازدهرت النادرة 

ذلك ازدهارا عجيبا . فتعددت التصانيف , وكانت ٠‏ المقامة » ٠‏ 
إلى أن جاء العصر الحديث فانقطعت النادرة وحلت محلها القصة 
القصيرة على النمط الغرى . زال من الأدب هذا الشكل ومازال 
نص الجاحظ من الأدب . على أن أدبيته اليو غير أدبيته أمس, 
هله ماضية وُتلك حاضرة , وهى جدلية أخرى دلي 
الانقضاء والبقاء » من خلالها تعيش النصوص الفنية منتهية 
مستمرة . ومنغلقة متفتيحة . هى هى , وهى لا هى . واحدة 
ومتعددة ؛ وذلك كنه و زمانيتها » . 


- أما التحول الثالث فيخص الدلالية . فمن الضامن لنا أن 
الأحداث قد جرت حفا كيا يصف الخبر الراويان ملء وجاهتهم| 
العلمية ؟ هيهات ! فإن المتن يكذب مرة أخرى ما يزعمه 
الإسناد . ألم يكن الشيخ الخراسانى يخرج غداة كل جمعة إلى 
بسانين الكرخ « وحده » لا يصاحبه رفيق ؟ فمن أين العلم بما 
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يفعل فى خلوته من أنه يحمل صرة فيها كذا وكذا- عدا 
وتفصيلا - من الطعام » وعود « خلال » . وأنه يأكل د من هذا 
مرة ومن هذا مرة » ؟ لا يمكن أن يعرف ذلك إلا هو, ول يحدّث 
به ه وماأوحى به إلى أحد . « و . . . ( إله ) آخر عليم » رب 
المخلوقات القصصية . الراوى»9” . الغائب الحاضر , والختقى 
الظاهر , يعلم ما تسر أشخاصه وما تعلن » بل يعلم منها مالا. 
تعلمه هى من نفسها . وهذا إن كان فى القصص الخيالى لا يكون 
فى الخبر الحقيقى . فكيف نشك بعد هذا فى أنه قد وقع تكييف 
الاحداث بحذف ماليس بدال منها » وإضافة ما هو مفيد » حتى 
تستقيم النادرة شكلا » ويتحقق منها القصد ؟ فالنادرة فى 
الأدب , كالكاريكاتور فى الرسم , تقوم على التزيد 
والتحريف , سواء اتمذت للمفاكهة أو للمهاجاة . ومن ثم 
فحن فى هذا النص لا ندرك الأحداث كبا هى . بل كيا صورها 
الماحظ من موقبع ما » ولفرض ما : موقع السخرية ٠‏ ورض 
النقد . ويشارك فيها جمهور الناس « فى تلك الناحية » ٠‏ ورجل 
الدولة إبراهيم » بل هو لسانهم المعبر . وما أشبهه فى هذه 
الوظيفة بالمؤلف 29 ] حدده « لوسيان جولدمان#بني نظريته 
يتتمى إلى مجموعة,فيكتب بَِآتيجهَا أو 
على الأصح تكتب المجموعة بواسطته , وأيسن ل من دوك إلأبإن 
يجمع شتات أفكارها وأحاسيسها وقيمها ومثلها أيصوغه | رؤية 
للعام » متجانسة » تتصور من خلاهها وضعها فى تاريخ » وتعبر 
عن موقفها من القضايا المصيرية الى تواجهه] فى مؤاءهاسع. 
غيرها من المجموعات المافسة لها . وليس الفن لدَى جَولّدمان 
إلا تمام التنسيق لعناصر تلك الرؤ ية . ومهما يكن من حفيقة. 
المؤلف فإن الجاحظ فى نصه هذا قد جسم « رؤية » جماعية 
سمتها التعريض الساخر بالشيخ البخيل . ومن التأويل الشائعة 
ل د كتاب البخلاء » أن الجاحظ قد ألفه لمخاصمة الشعوبية من 
اموالى الفرس . فعيرهم ببخلهم فى مقابل كرم العرب . كان 
هذا التأويل يكون مقبولا لوقصر الجاحظ « البخل » علل الفرس 
ول يضم إليهم ٠‏ أشحاء » العرب . ثم اليس هو نفسه من الموال 
وإبراهيم من غير العرب ؟ من دون أن نتكر تأثير القوميات فى 
هذا الخلاف فالثابت أن موضوعه هوه البخل » . ولكن هذا 
« البخل » . . . بخل ؟ مجرد عيب خلقى ؟ ألا يكون تسمية 
أيديولوجية لواقع اقتصادى اجتماعى أعمق ٠‏ فتصبح القضية 
أخطر؟ ريثا » لنا التحليل أن نجيب عن هذا السؤال 
الجوهرى ٠‏ يكفينا الآن أن نسجل ظهور أول صورة من جدليتنا 
المحورية ؛ جدلية الفرقة والجماعة . ومع توظية 
المجموعة - بقلم الجاحظ - هذه النادرة فى نزاعها مع 
« البخيل » . تغير معنى الأحداث بعد أن تغيرت طبيعتها ؛ وهو 
التحول العقائدى من الموضوعية إلى التحزب ٠‏ ومن الملاحظة 
المجردة إلى التأويل المغرض . ولا يخلوقن من مأرب , ولا يوجد 
نص برىء “أو تنزيه الأدب عن كل مصلحة من مصالح الطبقة 
الحاكمة » - كيا تقول الباحثة الفرنسية « فرانس فيرنى © . 
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أيعنى هذا أنه بتكييف الأحداث على نحوما رأينا قد بطلت شهادة 
: كلا ؛ لآن شأن هذا الخبر مع الحقيقة » إذ 
أصبح نصا أدبيا » أن يصدق . . وهو كاذب على حد قمول 
الشاعر الفرنسى ٠‏ أراجون » ؛ فالفن يعطى من الواقع صورة 
تموذجية أبلغ دلالة منه عليه . 

ماذا بقى من وظيفة الإسناد التلقيدية ؟ كنا نحسبه الحجة على 
صدق الخبر فإذا هو الدليل على تحيزه . وهو لا يضمن موضوعية 
وإنما يزكد وجهة نظر ؛ ويسمها ولا يبرئها . كما فى الأنباء 
الصحفية اليوم : « أخبرت وكالة فرانس بريس .. » برؤية 
فرنسا للعالم 

وشىء آخر تغير فى هذا الإسناد ؛ فقد مره علينا واقعه , فرفع 
الخبر إلى إبراهيم ليحجب عنا أن الحاحظ هو« مؤلفه » . فصار 
نصف وهمى بين الحفيقة والخيال » لم يقطع أسبابه بالتاريخ 
نجائيا » ول يبلغ بعد أن صار محض أدب . وإنما يبلغه بعد قرن 
ومع الهمذان ومقاماته : ٠‏ حدثنا عيسى بن هشام » , ولاعيسى 
ولا هشام » خراف فى خراف ك « زعموا أن . . » فى « كليلة 
ودمنة » ؛ و « قال الراوى . . » فى « ألف ليلة وليلة » ٠‏ بجرد 
فواتح شكلية تعلن عن بدء القصص . كم افتن علماء القصة 
اليوم فى تحليل أشكال حضور « الراوى » وغيابه ٠‏ وتصنيف 
وجهات النظر » إلى رؤية من الداخل أو من الخارج » ومن 
خخلف أومن أمام . ولا أعرف أبرع من ه رواة » العرب قديما فى 
الاختضاء والظهور ؛ يلبسون الأقنعة فيدعرن الاستتار وهم 
كشّف » ويخلعونها فيرهمون بالسفور وهم حبجّب . لعب ماكر لم 
يدركه منهم إلا محمود السعدى فى « حدث أبوهر, 


بحب مماللها . 


ول يجارهم فيه إلا شرقيون أخرون ؛ أهل البيا 
« راشمون »فى فلم « كوراسافا » ) . 


* - منطق تركيب الخبر : 
0 إلى أربعة مقاطع , تدل على حدودها 


- الاستدراك : «غير أنهإذا كان فى شداة كل 
ججمعة . . . »ء به يختم المقطع الأول ويدشن المقطع الثان . 
- المفاجأة : « فبينا هو يوماً . . . إذ . . . » عندما يتتهئ 
المقطع الثنى » ومنها يبدأ المقطع الثالث . 
« فشهر بذلك . . . » بها ينغلق المقطع الثالث 
وينفتح المقطع الرابع . 


المقطع الأول 

يعرف بالبطل من حيث هو حاكم وبخيل . وبين ذلك الرجل 
العمومى وهذا الفرد الخصوصى تضارب فى الموتف تجاء 
الجماعة . يتجلٌ الأول فى ممارسة وظيفته الرء 
المجموعة ؛ ويدين الثانى بضدها فى إدا 
هذا النحومن الازدواج فى الشخصية وا 
البطل فى سائر أيام الأسبوع ويجد ف تعادل الضدين داخل ذاته 
توازنا دقيقا 
المقطع اثثان 

يصف محولا استثنائيا يحدث بانتظام فى سلوك البطل كل يوم 
جمعة , حيث يحل « الكرم » محل « البخل ؛ » فيوشك التناقض 
أن يزول ؛ والشخصية أن تتحدد بموافقة « البخيل ؛ للحاكم على 
توخى آداب المجموعة . 
المقطع الثالث 

امراف ا 0 
الجمعة . فإذا و الكرم » يختفى بأسرع مما ظهر ‏ و « البخل » 
بعود بأشرٌ مما كان . فيكاد التنافض ينتفى , والشخصية تنسيط 
ببواطاة الحاكم للبخيل على تخالفة أخلاق المجموعة . 
المقطع الرابع. 

يصبح الحدث الفردى فضية جماعية , والموقف الاد ماد 
عامة للتعامل بين البطل والناس » بالاثتلاف معهم والاختلاف 
علوم . 

تتبع المقاطع فى تسلسلها على مدى النص نظاما محكما 
بستمدمئطقه من جدلية الفرقة والجماعة ؛ إذ هما الموقفان اللذان 
يتقلببينهماالبطل من البداية إلى النهاية ؛ ويمثل كل مقطع طورا 
معينا من حركة التناقض , حركة الاتصال والانفصال . 

- الأبماد الدلالية : 


لا يمكن أن نتقصى هذه الأبعاد إلا بعمليتين متزامنتين تكمل 
إحداهما الأخرى : أن ننزل من المقطع إلى الجمل القصصية 
داخسل المقطع . ومن الجملة إلى الوحدات القصصية داخل 
الجملة » وأن نخرج فى الوقت نفسه - عن حدود التادرة إلى 
مدى و كتاب البخلاء ؛ : وعن حدود هذا الكتاب إلى لا حدود. 
النص الأكبر ‏ كتاب الثقافة والحياة » - كما يقول « بارط » . 


المقطع الأول 
وهو ثلاث جمل قصصية موصولة متشابية البدايات : « كان 


عسل ريض الشاذروان 
١‏ ركذلك كان فى إمساكه . 


ا 


جدلية الفرقة والمماعة 


قطبين متناظرين : الجماعة والفرقة . تبدأ هذه الجدلية فتهيكل 
الجملة الأولى على أساس ثنائية الحاكم والبخيل » ثم تستمر عبر 
التفريع فى جملشين ٠‏ تنوه الأولى يمحاسن الرجل العمومى » 
وتشهر الثانية بمساوى الفرد الخصوصى . 


ون يتفقان فى الفاصلة : « الشاذروان » » 
بين الاسمين أصلهم] الفارسى 
داخل النص فى مظهرين : آلات 
اذروان ٠‏ فيا ين الشارح , ؛ جهاز متطور من 
أجهزة الرى ؛ وفى ذلك علامة على تقدم « تكنولوجى » فى 
لتهيثة العمرانية . أما خراسان فإن دلت صراحة 
تشير خفية إلى شحه ؛ لأن « كتاب 
البخلاء ؛ ؛ من حيث هو صدى صرت المجموعة » قد أقام 
كالمعادلة الرياضية بين الخراسانية والبخل . وبين ذلك التقدم 
الصناعى » . وهذا الموقف الخاص من المال علاقة معقولة لا 
إيثبتها النص قطعا , ولكنه أيضا لا ينفيها . وهكذا يفضى بنا 
الآتيمان : شاذروان وخراسان » من خلال مفهموم الفارسية » 
لتم طكين السلوك الاقتصادى . وبذلك يتكون حفل دلالى أول 
محررم الببغل » ويقابله على الور حقل ثان محوره الحكم » 
زتشكلة"وحدتان قصصيتان : الحرف « عل » ويفيد الرئاسة » 
والاسيم ه شيخ,» , ومن معانيه السلطة . وعلى هذا النحو تتضح 
آلثتتائية الى ما تدركب ذات البطل : رجل المال ورجل 
القضاء . وبقدر ما الأول فى خصوصياته عن أخلاق. 
المجموعة , يندمج الثا/ نظام حكمها رسميا . وتقر هذا 
الاندماج وحدة قصصية أخرى هى الجار والمجور د لنا» . 
الضمير يعين جمعا . والحرف يلحق البطل بهم , فإذا هو ذو 
نسبين ؛ أحدهما يرده من حيث هو بخيل إلى « أهل خراسان » ٠‏ 
والآخر ي وه من حيث هو شيخ إلى « ريض الشاذروان » » 
موطته الثئن . وله هو أيضا معائية . فإذا كان « الشائروان » 
اسما - وجهازا - فارسيا فإن « ربض الشاذروان ؛» حى 
بغدادى . وعلى الرغم من أن الشيخ من أصل خراساى فهر يقيم 
ويعمل بذلك الحى . فيشى المكان . !سما ومسمى ٠‏ بمعفى 
التمازج الحضارى والبشرى فى بوتقه الإسلام ولغة القران » 


وتحت ظل الخلافة بين العرب والعجم وجعلناكم شعويا 
وقبائل لتعارفوا» .( ١‏ سورة الحجرات ) وتبدو ٠‏ مديئة 


السلام » صورة مصغرة من دار الإسلام ؛ ؛ يتعايش فيها 
العربى مع الخراسان . والخراسانى مع السندى . بل يتولى فيها 
ابن الستد إبراهيم منصيا ساميا فى دواوين الخليفة ٠‏ وسلييل 
الموالى الجاحظ رئاسة الآدب , وأصيل خراسان شيخنا البطل 
خطة حاكم على أحد الأرباض و د لافضل لعرى على 
عجمى 2.2 6. 


فالجمع امعنى بالضمير فى « لثاء مجتمع متعدد القومبات ٠‏ 


نا 


توفيق بكار 


توحد بينها الدولة على أساس دين غالب ولغة سائدة » ولا ينفير 
معنى الضمير فى شىء حتى ولو كان ضمير الجلالة . . . جلالة 
الخليفة الذى من قبله » وبواسطة إبراهيم » وقع تعيين الشيخ فى 
خطته . ألا تزعم كل دولة أنها تمثل مصلحة المجتمع العليا ؟ 
ويمان هذا المجتمع غير القومى نزاعا داخليا يفرق بين 
لبخلاء ٠»‏ وب يبدو عرقيا وجوهره المال » ممارسة 
خالفة » وفلسفة مناقضة , ومنطقا مضادا . 


الجملة الثانية : 

انق عن الأولى كالفرع عن الجذع فى هيأة الشجر » وتختص 
بالحاكم فتعدد خلاله إيجابا وسلبا » وجملة وتفصيلا . تثبت له 
أولا صفة جامعة : استقامة أخلاقه فى أداء وظيفته ؛ فلا 
بعد الفحص . إلى الطعن فى عدالته » ثم تثبت تثبت له آخرا صفة 
جامعة : شدة التدقيق فى بحث القضايا » وكثرة التحرى فى 
الحكم . وبين الإثبات والا: عنه سائر الآفات التى 
تفسد أخلاق الحكام . ولااسيا آفتى «الرشاء و «الشوى؛ - 
وليست التفقية بين الاسمين من قبيل الصدفة - فالبطل نظيف 
اليد » لا يغريه مال برغم حرصه عل المال اق الضمير , 
لا يصدر فى حكمه عن ميوله ولا حتى عن وختواسانيته» 6 ا: 
قوميا ومذهبا اقتصاديا , إنه مثال القاضى الْعَادل , وصور 
«الفاروق» يحكم بين الناس بالقسطاس” ويوَفيهج حقوفهم فى 
النفس والمال والعرض . وهوّبيذء. الضفاتٍ لا يندمج فى, 
المجموعة فقط ,بل يجسم سمي هه ق اتوكاد يدنك" 
٠‏ ولا مفسر لفضالته إلا خشية الحساب ؛ وحسييه رب 
الخليفة ؛ إذ لا قضاء فى المجتمع الإسلامى قديما إلا 
الشرع - مبدئيا - فما شكم «البحذ ذات الحاكم إلا 


التقوى ٠‏ فظل مال مقيدا بالدين ‏ قيمة كمية خخاضعة لقيم 
كيفية تتهى قمة هرمها إلى لإله . 

الجملة الثالثة : 

«البخيلة 

هى نوع آخر ينبثق من نفس الجذع » ونوهم كاف النشبيه 


النى تتصدرها وكذلك» بأنها فى معنى الجملة الثانية ع وهما الشنىء 
ونقيضه , إذ تختص هذه الجملة - على عكس سابقتها - 
ٍ فتحصى معايبه فى أطناب , ومع التدرج من الكلياء 
إلى الجزئيات ؛ من مطلق «الإمساك» إلى دقة الاقتصاد فى المأكل 
والمشرب ؛ فيحتد التضاد فى ذات البطل بين وجهيه : فهو 
مجلسه قاض متورع يحكم بين اناس بالعدل » 

2 ؛ يؤق الثاس حقوتهم ويحرم جسده 
حقه الشرعى فى المتعة فلا بيبح له من القوت إلا «ما لابد 
منه » - ك والعرف»9» بأوروبا مسد قرن ؛ لايعسطى عماله من 
الاجر إلا مقدار ما يكفى لتجديد قواهم الإنتاجية . وتشبيه هذا 
«البخيل» بالرأسمالى من قبيل المطابقة لاعلى سبيل التقريب - 
ولا غهاية من هذا القمع الشديد للإنسان فى «البخيل؛ إلا 


لذ 


» . انقلب سلم القيم فطغى «الكم؛ على «الكيفه 
علغيانا » كان المال خاضعا فها هرذا سيد فوق العدل 
والإنسانية » بل ها هو ذا إله آخر يُتخذ من دون الله . الله 
يرحم : الدين يسر لا عسر ؛ وهويقسو ؛ والله يمل : «كلوا من 
طبيات ما رزقناكم» ( 15٠‏ سورة الأعراف ) » وه يحرم 0 
رجل الاقتصاد من رجل القضاء ؟ ذلك يتسنم من «الآمة» قمة 
الأخلاق , وهذا ينزل فى عينها إلى درك المقابح ؛ فهو الانشقاق 
والفرقة . 

على هذا التناقض الحاد يعيش البطل بعامة أيام الأسبوع . 


ومنه يستمد توازنه » بتوزيع حياته عل السواء بين الشخص 
العمومى والفرد اخصوصى . 

المقطع الثان 

يقع كله فى حكم الاستثناء. اغير أنه . .» . وما كان يكون 


الاستئناء لولا بركة «اللجمعة» 


باسمها يفتتح المقطع : «غداة 
دكل جمعة؛ , فتحيطه بهالة من 
لجمعة يوم من الأسبوع و . . دنيا من المعان , 
فهى بوم عطلة يشوقف فيه النشاط الرسمى . فيتضرغ المرء 
لمخصوصياته » ويوم عيد يحتفل به ككل الأعياد والمواسم || 
بإقامة الموائد الفاخرة . ويوم نزهة يخرج فيه الناس إلى | 
للتمتع بخضرتها وهوائها ٠‏ ويوم رياضة بد 
اللعب . وهو أخيرً يوم عبادة يصل فيه 
ومست جل علا ال إلا تصريا ماللاو سي ل ١‏ 
وهى ست جمل : وعذة المائدة» ‏ «مكان المائدةو , دالفاكهة» » 
«الرياضةه » «العيادة6 . 


الجملة الأولى : وعدة المائدة» 


كان من المتوقع وقد انقطع البطل عن النشاط الرسمى إلى 
شؤونه الشخصية أن يتعطل فيه القاضى لفائدة «البخيل» , 
والذى يحدث هو العكس ؛ فبتأثير هذا اليوم المبارك ذهب 
الاقتصاد وجاء السرف , وكف القمع وحلت الث فزال 
الشقاق وكان الوفاق , فالتحق «البخيل؛ بالقاضى , والتامت 
شخصية البطل متحدة بالمجموعة , مندمجة فى آدابها . فى هذا 
اليوم الخاص يخرق الشيخ عادته فيحضر من ألوان الطعام الممتاز 
ما يليق من لحم إلى بيض » ومن زيتون إلى جبن , ومن ملح إلى 
أشنان . هى مائدة فاخرة » يعد بها نفسه ليكرمها بعد شلة 
الحرمان . وكان لا يأكل ولا يشرب إلاما لابد منه , فإذا 
لا بد له من «أربع بيضات» . لانت قسوته فأباح الشهوة فتأنس 
فتبذخ , ولكته لاعالة بذخ . . «بخيل» . 


فإذا كانت «أربع بيضاتءتفيد الكثرة ف «زيشوناتجمع 
قلة ؛ وبقدرما تدل «قطع لحم و «قطع جبنععل التعدد , تعنى 
بال صغر الحجم ؛ أما «جردقتان»فرفاه بالكم وغلظة 


بالكيف . لا يزال «البخيل» يقاوم ولكن «الجمعة أقرى . 


الجملة الثانية : «مكان المائدة» 


يحمل الشيخ صرته ويخرج إلى النزهه كأنصار «ا 
ا 
من خلف وهو لا يراه » يريد بخلوته أن يستائر بالوليمة دون 
شريك صحيح أنه قد صار مع نفسه كرا » ولكنه لميبلغ أن 
صار يتكرم على غيره . وإذا كان القاضى لم يأكل أموال الناس 
0 فليمسكوا عنه كا أمسك 
يه؛ عنهم ٠‏ فيكون إمساك بإمساك . وهو تبادل متكاقء 
ينهد بصحه القاضى وابخيل كادما . ولابد للمائدة الفائقة 
من إطار الطبيعة فى بساتين 
1 وسط خضرة وعلى ماء جار . وحساس 
بجمال الطبيعة هذا الشيخ الجافى , يضيف إلى لذة الطعام متعة 
المكان . لا سيها وهى . . مجان . يعرف هذا «البخيل» بروحه 
الانتهازية كيف يستفيد من الفرص دون أن يكلفه ذلك داتقا . 
ولكن القاضى بالمرصاد ؛ فيمنع أن يكلف ذلك صاحب اليستان 
بل لعله أبى أن يكون أخذٌ بلا عطاء ؛ فأوجب على 
٠‏ شكر الملاك حتى نستقيم المعاملة . فيأخذ «البخيل» 
من الملاك عطر البسئان » ويعطيه عطر الثناء , فيكون ملوا 


بهواء . 
الجملة الثالثة : «المائدة» 


فى ذلك المكان الرائق ينصب الشيخ مائدته ويفبلٌ ليا فإذً 
هو يفتن فى أناقة الظرفاء ٠‏ فيأكل دمن هذا مرة ومن هذا مرة» ‏ 
مزجا رفيقا بين الألوان » واستمراء لطعمها . ويكون أيضا ذواقة 
هذا ا ؟ تأنسن ! تأنسن 1 


الجملة الرايمة : دالفاكهة, 

ولا بد بعد الحامض وامالح من الحلو ؛ لابد من درطب» أو 
دعنب» بحسب الفصول . يتوج به الطعام . خرج الشيخ عن 
الشهرة إلى الشره فصار البذخ ترفا . وهولا يشترى هذه الفاكهة 
من السوق . فقد تكون يابسة أو مغشوشة ء ولا يحملها معه فى 
الصرة , فربما تفسد » بل يقتنيها من شجرتها جنية رخصة . . . 
ورخيصة ؛ إذ يكون قد اختصر الوسطاء وتكاليفهم الباهظة ‏ 
فشعاره من المنتج إلى المستهلك . وهل أعرف بأصول الاقتصاد 
من هذا «المقتصدء ؟ وهو لا يختلسها من الأشجار كيا يطمحم 


واحد ‏ متمثلين بحكم الجماعة : دوا 
لا محمود ولا مأجوره . فيتفقان فى القول وخ 
المغبون عند « 
وياكل الشيغ دكل شىء معه وكل شى أن ه» ‏ 
فيجوز حد الشره إلى القرم . وين 


من |( 
الشيطان ؛ 0 0 وآداب الجماعة . 


الجملة الخامسة : «الرياضة» 

بعد إمتا جسده برونق المكان وبافخر الطعام بمتعه بلذة 
الحركة رياضة تسرح المفاصل وتنشط الأعضاء من كسلها 
0 - وليته خب فيكون رائد «الجموفتق» - 
شوطا مقداره «مائة خطوة» . . عدها الحاحظ ولم يكن حاضرا 
ولكن حاضرا : ولكن «الراوى» فيه بكل شىء عليم . أكرم 
الشيخ جسده بالغ الإكرام تعويضا له عن طول الفهر . ثم وقد 
أرضى ربه وأرضى الإنسان فاتفق مع الجماعة » بنام نحت 
الجر متاح البال هنينا ‏ كيانلم عمرذات يرم ؛ هم أن نقف 
عَنْد ره ىا وقف مبعوث قيصر عند رأس «الفاروق» ورده : 
«رلكتكا عدلت فامنت فنمت» . 


الجملة السادسة ؛ «العيادة» 
بين نت الجمعة» ٠‏ ساعة 
س0 ع كل شىء : تتوج 
امي الشخصي بالوقف العام ٠‏ ديف الكل . 

بها لشي للمنول ألم ريه وفيت لي لل بار . تر 
الجسده من النجاسة , ولروحه من الوسخ الآخر؛ «رسخ 
20 ويلتحق بالسجد نيقف فى صف الجماعة . واحداً 

3 نيا ركع رقنا وأرية نشي ويسجد لخالقه ٠‏ ويبتهل 
إليه شاكرا . . راغيا : درب أنعمث فزده . 

هكذا كان دأبه كل جمعة» 
الرفاه » ومن الازدواج إلى الانسجام ؛ فيكف التردد ب 
والفرقة » ويتحقق الاندماج فى طلب الآمة . 

وبين مقطعين يُستأنف الإسناد فيعود التمويه : «قال 
إبراهيم؛ : والجاحظ هو الذى يخاطبنا من وراء حجاب ؛ ولكن 


توفيق بكار 


أدناه إلى أقصاه فى دائرة معتى واحد تنغلق عليه » ويتتشرفى خمس 
جمل : الدعوة , الضد . دهشة «البخيل» , إفتاء القاضى » 
دهشة الرجل . 

الجملة الأولى : 70 


ال اع الشيخ وهو على المائدة برجل 
ابسلوكه عدت م يلار تر 


0 
(السسبنس) ويبادر الرجل بتحية الإسلام فيرد عليه الشيخ 
رج الأزبة دون أن تنتفى أسبابها . لاشك فى أن 
د د 00 
العبارات المجاملة لا يعدو الكلام , ولا يمس جوهر الأشياء . 
ولكننا لا نلبث ان تتفس الصعداه ؛ إذسرعان م يردف الشيخ 
بالتحية دعوة يعضدها دعاء : 

«هلم عافاك الله! » . . . هزته الأريحية م.وظاةهير ذا يجرد 
بالطعام على غيره ٠‏ بعد أن صار يكرم به نغليه بي وال يائدته 
الخاصة تنقلب إلى مأدبة » فيبلغ متهل تطوزه كب من 
٠‏ الاقتصاد » شىء , وحتى الأثرة زالت أووصيلت شيخظيتها إلى 
تام الانسجام ؛ فهو عل المائدة كبا هوف مجليس الْقَضاء واحد » 
وفى القمة من أخلاق المجموعة . 

الجملة الثانية : « الصد » 

ولا يكاد الشيخ يباغتنا بالدعوة حتى فاجأنا بالصد ؛ ما إن 

ت عبارة المجاملة إلى حركة هادفة , وتحفز'الرجل ليقفز إليه 
عبر احاجز المائى . .وما عاد إبراهيم ٠‏ الراوى » يذكر أ « نهر » 
هرام دجدول» نسيان » يسجله عنه الجاحظ بكل أمانة » 
عسى أن يوعز بحقيقة الأحداث : فهل يُنسى مالم يكن ؟ وتأق 
بعد و هلم » , « مكانك ؛ ‏ أمرً عسكرباً بعد كيا. نة الدعوة . 
فيتوترالموقف من جديد ٠‏ وتعود الإثارة فنتوقع أعتف الانفجار ‏ 
فينطق الشبخ بلطف الحكمة : «إن العجلة من عمسل 
الشيطان » . إنه لأديب عارف بمواعظ أمته . وإنسان خير 


تتجل حيرتنا فى الفهم ويبقى سوء التفاهم قاليأ بين الشيخ 
ود ضيفه » ؛ بين «البخيل » والمجموعة . وسوء التفاهم من 
ختلاف المنطق بين الرجلين ؛ فهما يتكلمان لغة واحدة » 
ولا يتكلمان لغة واحدة . بلغ الاختلاف أقصاه ؛ انطلق من 
قاعدة و الاقتصاد » فامتد عبر الأخلاق إلى اللغة ذاتها , فينعقد 
الحوار ولا حوار» لانتفاء التواصل الحقيقى . يبادر الشيخ 
فيستفسر مندهشاً ٠‏ وإذا هو. . يؤخر المستفهم عنه عن موقع 
خاطب لا من لغة 
ب د واقعية » القول 


الشيخ ودونما عنه الجاحظ بلا م هذا شكل اسؤال ١‏ ليأ 
مادته فمعان . أولها تبدل هوية المتكلم : « تريد ماذا ؟» , «هلم 
عافاك الله ! » يا . . عافاك الله ؟ قلا « الآخرء , القاضى 
المتخلق بآداب الجماعة ولم يقلها هو ء « البخيل؛ , المنشق 
عنها . وتحضرن دروس «السوربون» عن مسرحية و راسين » : 
« أندروماك » ؛ ووقوف الاستاذ طويلا , بعد كثير من النقاد , 
على قولة مشهورة ل « هرميون ؛ : أو عزت إلى «أورست» وكان 
يجبها بقتل « يبروس » وكانت تحيه ولكنه كان يجب ٠‏ أندروماك » 
ولا يحبها . . . كما قال شاعرنا الجاهل الأعشى فى لاميثته : 


« ودع هريرة » . ونا فضى أورست أرب « هرميون » جاءها 
يبشرها فصاحت فيه كالمجنونة ؛ «من قال لك ذلك ؟؛ ويطنب 
الاستاذ فى شرح معانى القولة » مستدلا بها عل ازدواج شخصية 
القائل ؛ فالتى حرضت على القثل غير التى تمتج عليه ساخطة . 


فى مقام المأساة والثانيا 
كثيرا - وهم الحق - عن عبقرية « راسين » فى تصوير أهواء 
النفوس ؛ ومن أن نتحدث قليلاً عن عبقرية الجاحظ فى 
ذلك ؛ فلنامن تراثنا الأبى كنز من النصوص لم نعرف فقط كيف 
نجدد ها القراءة ! ولكن نقدهم نام ونقدنا لا يزال مثلنا فى طريق 
النمو . وكا لم يفهم « أورست» المسكين أن التى تصرح فيه 
ليست هى التى كانت تسلح يده للفدل » كذلك لم يفهم 
٠‏ الضيف » المغرور أن الذء عن الطعام ليس هو الذى 


و البخيل » بالأسئلة تبدأ قصيرة ثم يطول نفسها تدريجاً : صعوداً 
فى سلم الاستتكار » 0 الاستفهام أكثرها : 
اذا ٠...‏ وكيف . 3 عن دهشته العميقة 
دن ملق الرجل ٠‏ ومن إمعئافى جه بنطف الغا ٠‏ منطق 
مال : د ما جمعته بعقولكم فافرقه بعقولكم » - كيا قال أخ له فى 
الذهب . ويكشف اللاتناسب فى الكلام عن اختلاف عميق بين 
عقلينين إحداهما تبيح المال بعنوان الضيافة والأخرى تحرمه باسم 
الصلاح . تضاد كلى بين نظامين فى الفهم . وسلمين من القيم ». 
مموره امال من أين يكتسب ٠‏ وفى أى الوجوه يصرف . ولا سبيل 
إلى التوفيق , وإنما هو الصراع يمرى صارما بين الفكرة 
والفكرة . واللفظة واللفظة . وغاية هذا الصراع حكم المجتمع 
وسياسة اقتصاده . ودالبخلام» أهل عفل ٠‏ إل شدة عارضة » 
الجدل والمناظرة ؛ وليس ٠‏ الضيف » البليد بنك . 
يغلط أخرى فى الذى بناقشه فيجيب القاضى ولا يرد عل 
١‏ البخيل ٠٠‏ ويب بحجة له - لبداهتها - قاطعة : « أو 
الحجة الواهية يريد أن يقنع هذا 
الذى مبدؤه الأول رفض المؤاكلة وله على ذلك ألف بينة فقهية » 
وأقلها ما استظهر به صاحب له آخر فى المذهب سل ١ل‏ تأكل 
وحدك ؟؛ ‏ فقال: «اليس عل فى هذا الموضع مسالة أوإثنا 
المسألة على من أكل مع الجماعة ؛ لان ذلك هو التكلف | وأكلى' 
وحدئ هو الاصل . وأكل مع غيرى زيادة فى الأصل » . هكذاً 
يكون الاستدلال وإلا فلا ! ليس بكفء هذا الطفيّل ألتيم؛ 
أذهل بغباونه «البخيل : حتى انفجر : «ويلك !»ء وصقّعه يما 
يستحق من النعوت : « لو ظتنت أنك هكذا أحمق . .. , - 
يسب خخصمه رداً على سبة صاحب الجاحظ المجهول له : 
« ما هذا الغباء الشديد ؟ » . فابهما الذكى وأييما الغبى ؟ وأيهما 
المح وأبهم| المبطل ؟ لا بد من حكم يحكم بينهها . وريثه! يحضر 
القاضى يكمل « البخيل » جملته فيقول : « مارددت عليك 
السلام ؛ . ولا يقول « مادعوتك ٠‏ . مرة أخرى ليس هو الذى 
دعا , وإلا كان بدوره أحمق ؛ وهو لا محالة أحنى . إذ د ظن » 
بالرجل من المنطق غير ما سممع » فيكون ولكن 
لا بجوز أن نسبق حكم القاضى . وبعد حين تنعقد الجلسة . 


ديعود القاضى بعد غرنه ف 
بأدق تفاصيلها على ما تستوجبه 
الجالس وأنت المار . .2 » «فإن كنت لا آكل ث 
إن كنت آكل . . . » . وبيين لكل حالة حكمها ٠‏ فيقضى فى 
الال الوى بصحة العامة ٠‏ حيث إن الددفوع عمل قي 
المقبض : « كلام بكلام » ٠‏ وفى الحالة الثانية يقضى 
العاملة , ٠‏ للتفاوت المجحف بين الأخنذ والعطاء : « كلام 
00 . من غير العقول أن أذ غريم الشيع 
ا اح وان ال 
انصاف» ويزيد « البخيل » - مزكياً - د و, . 


2 من 


جدلية الفرقة واجماعة 


يخرج علينا فضلا كبيراً » » فيسقط القاضى للغريم ما ادعى من 
حق فى طعام الشيخ , ويطالبه بما للشيخ عليه من دين معنوى ٠‏ 
شكرا له على تفضله بالدعوة » فيكون « هنيئا» ب « هلم !1 ء 
وأدب بأدب . 

« سليمان » هذا الحكم اد ال اراي 
٠‏ بريشت »فى و دائرة الطباشير القوقازية » ؟ ودامغ الحجة المعى 
التخريج ٠‏ إلا أن فى أصل منطقه عيبا . فقد استند القاضى فى 
فصل هذا النزاع الأدى إلى فقه المعاملات التجارية » فحول 
القضية الأخلاقية إلى صفقة مالية » وقدر علاقات الكيف 
بمقياس الكم . فيا الذى أصابه , وقد عهدناه » « نيأجداً » ٠,‏ 
فجعله يغلط فى طبيعة القضية ؟ وكيف جاز له. وهو 
« المصحح ‏ المنزه عن ٠‏ الهوى » أن ينساق ممع خراسانيقه 
فد يتكى على الحائفى 2006 , فيخرج من مذهب إلى مذهب » 
التماساً للحيل الفقهية » ويحكم وهوفى بغداد ب «آيين » الفرس 
لا بآداب العرب . وما بال هذا د البعيد عن الفساد ومن الرشا » 
يغريه فى هذا الموقف الما له ضد الممروف ؟ أين 
يعدالته ؟ ذهب منه ضميره ول تبق إلا معرفته بحيل الفقه ؛ 
الاستنباط والاستدلال . لم يعد قاضياً ٠‏ بل 
عكار مإستشاراً قانونياً فى خدمة رجل المال . بل تحامياً يدافع له 
يمن مصالحه بل غاب مرة أخرى فذاب فى ٠‏ البخيل ؛ واتحد به 


. عضويا - وتلتثم شخصية البطل من جديد بعد ازدواجها . إلا 


أنه التثام على القطيعة مع آداب المجموعة » وهى منتهى فرقته 
عنها 


الجملة الخامسة : « دهشة الرجل » 

ويفاجا الرجل بمنطق « البخيل » بقدر ما فوجىء ‏ البخيل » 
بمنطقه ‏ دهشة بدهشة ؛ إذ ورد عليه شىء :لم يكن فى 
حسابه ‏ . والكلام على المجاز ؛ وإلا فالرجل , على الحقيقة ٠»‏ 
لا يعرف الحساب كما لا يعرف آداب العرب ولا «آييين » 
الفرس . وكيف كان هذا الجهول يتوقع أن يفوز فى المجادلة على 
ذلك الذى دماغه « كمبيوتر » » يحسب ويحسب ويحسب ٠‏ ويعيد 
الحساب . ذلك الذى » مع أصحابه » يكيل بالقطرة ويزن 
بالحبة ٠‏ فيقتصد فى زيت امسرجة . وفى دسم المقلاة ؛ وفى دم 
بة يدبغ به القدور ,: وفى النعل إذا لبسه ٠‏ فيمشى تارة 
عل ا مقدمة وتارة على العقب ‏ وفى القميص لا يزال يرقعه ويرتق 
» حتى صار القميص الرقاع . وإن سمحت له 

ففى « صرف ما بين العرضين 0 
وذ بل أنه كزام مه مزه بكو نم + 
ل امن لفت رن ا 0 
ل » كها قال إمامهم » سهل بن هارون ؛ وكان 
» قبل الأوان , بالعقلية لا بالمؤسسة ٠‏ وكها ترد اليوم 
إعلانات بشوكنا . وهى أبجدية تراكم المال سل تراكم رأس 
امال . وعلى غريم الشيخ من الآن علم الحساب ء وأن 

يضيف إليه آل باضيات الحديثة ! حتى يكون من أبناء العصر ؛ 


لل 


توفيق بكار 


عصره طبعا . ودونه فى ذلك مقالة ابن عبيد لأبى حيان 
التوحيدى”"  :‏ إن كتابة الحساب أنفع وأفضل وأعلق بالملك 
والسلطان إليه أحوج » وهو بها أغنى من كتابة ال انشا. 
والتحرير » , فإذا الكتابة الأولى جد والأخرى هزل 
فتلك صناعة معروفة المبدأ. موصولة الغاية » حا. 
الجدوى , سريعة المنفعة ؛ والبلاغة زخرفة وحيلة » وهى شبيهة 
بالسراب » كبا أن الأخرى شبيهة بالماء . . وبعد فمصالح أحوال 
العامة والخاصة معلقة بالحساب . على هذه الجديلة واسوتيرة 
يجرى الصغار والكبار , والعلية والسفلة ؛ ومازال أهل الحسزم 
والتجارب يمثون أولادهم ومن لهم به عناية على تعلم الحساب 
ويقولون لهم : هوسلة الخبز . . . الخ . . . وعلى هذا الرجل 
وهو يتعلم الحساب أن يتمظ لا ممالة بحكمة « رابل » : « وى 
العلم بلا ضمير خراب الروح ٠‏ وفى المال بلا أدب (بالمعنيين) 
خراب الإنسان». ودونه فى ذلك رد أبى حيان على مقالة ابن 
عبيدة"» : « وأما قولك إحدى الصناعتين هزل والأخرى جد 
فبئسا ما سولت نفسك عل البلاغة » وهى الجد » وهى الجامعة 
الثمرات العفل , لأنها تحق الح وتبطل الباطل ٠‏ علِةما يجب أن 
يكون الأمر عليه . ثم تحقيق الباطل وإيطال ابلق لأمتتواض 
تختلف , وأغراض تأتلف , وأمور لا تملواأحؤال هله اليا مهها 
من خمير وشرء وإباء وإذعان , وطامة وعصيان عل 
وعدول » وكفر وإيان . وال حاجة.تدعيو إلى صأنَحالبلاغة » 
وواضع الحكمة.؛ وصاحب البيان والخطابة.+رَهدَا جد المقل.» 
والآخر حد العمل » 2 وم يعرف أبو حيان المسكين آلحساب 
فعاش ومات فقيراً » وخلف لنا من عقله ولسأنه ثروة 
الآدب والبلاغة . هكذا فى || 
معانيها » فيسيح بنا الاستطراد » «جاحظيا » » فى لا نجاية 
النص الأكبر . 
المقطع الرايع : 

افيه نكنة النباية حارة على ما يجب أن تكون عليه الملحة فى 
النادرة . وهو جملتان تتجاوبان » فتستدرك الثانية على ما أثينته 


الاولى : « الاستثناف » وه التعقيبِ 
الجملة الأولى : « الاستئئاف » 
أخذ الرجل بعد دهشته يشهر ب و البخيل » فى « تلك 


عامة » رفعها على سبيل الاستثناف إلى «حكمة ؛ الجماعة » 
وهى ال « نحن » المعنى ب « أعفينا » . فاستندت إلى قانون 
أخلاقها » وعلى لسان قاضيها ء صرت الرأى العام ؛ وهو 
المدلول عليه ب « هوء . المجهول فى « قيل » » نقضت الحكم 
الأول وقضت عل « البخيل » « بالنفى » : « قد أعفيناك من 
السلام وتكلف الرد» » فكيف بالدعوة والإنجاز . من هنا تبدأ 
آدابها » وإلى هناك تنتهى . أما وقد تحلل « البخيل » من خواتمها 
(الطعام). فقد حق ها أن تحلله من فواتحها (السلام) ؛ لآن آدايها 
شىء متماسك يقبل كله أو يرفض كله . فاقصت « البخيل » 
كذ 


عنها » قطيعة بقطيعة ء ولكنها فصلته بأكثر بما انفصل » فعمقت 
قرقه . 


لم ترق « آلب 
من السلام ولا تعفيه من الطعام ٠‏ فتقطعه عنها من جهة الصلة 
و المجانية » , وتقدم إليها من جهة الصلة الباهظة ؛ فيطالب 
د قاضيه » بالتعقيب فإذا هو يعكس صيغة الحكم السا! 
على واجب السلام ؛ إن هوإلا كلمة ال للمجاملة ‏ وتحافظ له 
عل علاقاته العامة بالناس , ويحذف كلفة الطعام صيانة ماله 
الخاص من « التفقة الموجعة » . توسط فى الحكم ٠‏ فوفق بين 
حت المجموعة وحق « البخيل » ؛ و« أنصف فنصفه شطرين : 


شطرا ها عليه رشطرا له عليها . فيكون أيين ب« آداب) . 
ومكذا نا البطل فى منزلة بين المنزلتين ؛ داخخل الآمة 


وخارجها . ومتصلا ومنفصلا » جدلية بين الجماعة والفرقة ٠‏ 
وينزل الستار . نعم أما كنا نشاهد فى هذين المقطعين فصلا 
تثيليا من أمتع الفصول ؟ وإنه ليشهد للجاحظ بقدرة عحجيبة على 
تدبير الحوار حتى ينطق النفوس بجواهر معانيها . ويشخص 
القضية بشتى أبعادها . مفروغ من أن العرب قدي لم يعرنوا 
المسرح فى حدوده المقنئة ؛ على أننا نجد فى كتاب الجاحظ من 
المواقف الكلامية وأنواع المجادلات , بل من « الطرادات » أو 
الإطرادات - ول لا ؟ كرسالة الكندى » أو وصية خالويه » 
ما ينتمى إلى صميم النوع . وقد نبه له الحاجرى إلى ذلك مما 
يكفى من الكلام فى تقديمه لكتاب البخلاء . وقد قارنا سابقا بين 
الجاحظ ود راسين » » وحان أن نقارن بينه وبين « موليير فا 
أكثر ما سمعنا أن ٠‏ موليير » يمتاز بجمع هنات البخل فى شخص 
تموذجى واحد . صحيح أن الجاحظ أبقى البخل مفرقا ب, 
عشرات الأشخاص ولى عشرات القطع , وم بخلن مشل 
« أرباجون » . ولكن إن ربح الادب مع بخيل ٠‏ موليير» جمال 
التنسيق بالصورة المؤلفة » والشكل النظامى » فإنه يغنم مع 
بخلاء الجاحظ لذة و الفوضى » بالتنويع الخارق فى الصور 
والفنون من شيخناً هذا إلى أب المؤمل فالنامطية والشورى . . 
ومن الخبر إلى النادرة وإلى الرسالة والوصية . فهى ملحمة 
البخلاء ببطلها الجماعى , يحكيها الجاحظ بكل الأشكال قفزا 
فوق الحدود الفاصلة الأنواع ؛ وقد صار من أسس « الرواية 
الحديثة » المزج بين ن فى وحدة الكتابة الأدبية . وهل 
ضحكة موليير امبكية : « ذلك المرح الفحل الشجى العميق » 
كيا يقول « موسىّ » أبعد غوراً من ضحكة الجاحظ امتهكمة ٠»‏ 
وهر القائل فى مقدمة الكتاب : « ومتى أريد بالمرح النقع ‏ 
وبالضحك الشىء الذى له جعل الضحك , صار المزح جد 
والضحك وقارا ٠‏ فلنا من الحاحظ سنة عريقة رفيعة فى النقد 


الساخر , كد: أدبنا الرسمى اليوم » ويدعوى أزمتنا » نقئلها 
تحت قناطر مقنطرة من الجد القاحل ء لولا : متشائل » « إميل 
حبيبى » الضحكة من عمق المأساة نفياً للمأساة » 


وسخرية بأنفسنا حتى نتجاوز أنفسنا 


الوامش 


ا هكذا يصفة اباحظ , نقلا عن طه الحاجرى : كتاب البخلاء , تعليقات 
وشروح ص 144 وص 790 

(1) بالقهرم القصصى الحديث . 

0 بالعنى الحديث , 

(4) وهو الإسم الذى بطلق فى تونس على رب المؤسسة الصناعية . 


جدلية الفرقة والجماعة 


(ه) كتلية عن امال فى توف 

(1) عبارة فقهية أصبحت مئلا سائرا فى تونس » وتعنى عدول القاضى فى ا حكم 

عن شدة اللذهب للالكى لل مرونة للذهب الحنقي . 

(0) أبرحيان الترحيدى : و الماع وال ؤنسة ‏ - بن اليف والرجة والنشر ء. 
الطبعة الثانية ه19 : ص45 ؛ ص 417 

ه) المصدر السايق ص : 101 


من محاور الأعداد القادمة 
من حلةم فصول » 


© االأذب.والفنون 


من محاور الأعداد القادمة 
من محلة « فصول » 
© الأيديولوجيا والنقد الأدبى 


ول 


يجيب حقوظ مبركًا.. 


وس 


الأصَائة واإعجازالإبجان 


: 1 مصريعيدالحميد حنورظ 
ووروايه 
للا ناس ا ائل 3 4 


مقدمة : 

ليست بنا حاجة. إلى إلى حل كُقِيقة أن نجيب محفوظ كاتب ميدع ؛ فلقد حصل الرجل على اعتراف القراء 
والتقاد والكتاب أيضاً؛ سواء في مضر أو فى العالم العرب أوفى العالم الغرى والشرقى . ومن ثم فإن البحث عن 
دلائل أو شيواهد تؤكد إَبَدَاية هذا الكاتب لم تعد هناك حاجة إليه . ومن المفيد الآن محاولة استكشاف خصائص 
هذا العال ايداع الدىخلقه لبا الكاب. واستقصاء خصائص مبدعنا نفسه , عسى أن يكون ذلك مفيدا من 
يريد أن يكون مبدعا . أو نت رحلة هذا المبدع وهو يقطع فيائى المجهول بحا عن معنى , أو استجلاء لدلالة ٠‏ 
أو تركييا لجزئيات مبعثرة . أو اندفاعا وراء لؤلؤة خبيثة لآ يصل إليه إلا من يقدم بين يديها أغلى ما يمكن أن يقدم 
ثمنا للؤلؤة عزيزة المنال ٠‏ 

ونقول إن عالم نجيب محفوظ منسع الجوانب فسيح الأرجاء , كبا أن شخصيته ( وما يتعلق منها على وجه 
المخصوص بسلوكه الإبداعى ) على درجة من الخصوبة والثراء مما يغرى يبذل اللجهد للاقتراب من أوجهها ذات 
التأثير المباشر على مسار العملية الإبداعية لديه . وهذا الأمر هو الذى يجمل للحديث الذى يقترب من جيب 
محفوظ مبدعا مشروعيته ووجاهته . ولكن ربما كان من الملائم ‏ قبل الاقتراب من نجيب محفوظ مبدها ‏ أن 
نحدد ماذا نقصد بالإيدا ع على وجه التحديد فى هذه الدراسة . 

الإبداع ليس تجرد كلمة نطلقها على شخص أو على فعل أو على متتج لنصف بها هذا الشخص أو هذا انتج ؛ إذ 
الإبداع أعقد من ذلك » وأكثر تر يا ء وأشد عمقا . وهو كا أشرنا إلى ذلك فى أكثر من دراسة سابقة ‏ له 
أبعاد متعددة » وخصائص متنوعة , كا أنه يمكن أن يكون رحلة يقطعها لمبدع , سواء على مدى عمره كله ؛ أو 
وهو بإزاء الإعداد والإنجاز لعمل من"الأعمال الفنية أو العلمية أو غير ذلك من أعمال ( حنورة يلاول 
16 سويف 18190) . 

وسوف نلاحظ أن الأبعاد التى تدخل فى التأثير على فعل الإبداع ‏ والتى سبق أ 
أكثر من دراسة سابقة » هى أبعاد معرفية ووج جمالية واج 
الفسيولوجية للإنسان المبدع ) . ولكن ما العلاة هذه الأبعاد ؟ وكيف تتفاعل فيم| بينها لتتتج فى النباية هذا 
العمل الإبداعى أو ذاك ؟ هذا ما يفسره لنا مفهوم الأساس النفسى القعال . 


الأساس التفسى الفعال لدى المبددع 

هو تحور العملية الإبداعية : 

فى اعتقادنا أن محور العملية الإبداعية هو المبدع نفسه » 
وما يتفاعل داخله من خصائص ومقومات وإمكانات . صحيح 
أن هذا المبدع ولد فى معينة » وورث عن ذويه خصائص 
قيها ومبادىء وعادات خاصة بهذا 

ذى نشأ فيه » كما أن التدريبات التى يتلقاها هى كذلك 

ذات ملامح اجتما: . الخ . إلا أن كل ذلك ينصهر فى 
النهابة فى بوتقة هذا امبدع , ويخضع ‏ إلى حد كبير ‏ الإرادته 
وبمارساته » ومن ثم فإن المبدع يصير مسثولا مسثولية مباشرة عن 
كل ما يصدر عنه من نتاج » خخصوصا إذا ما كان لنتاجه وجه 
إبداعي . 

وليس ثمة مبالغة منافى هذا القول . خصوصا إذا ما أخذنافى 
الحسبان أن هناك من يربط ربطا مباشرا بين الإبداع والحرية من 
ناحية » وبين فعل الإبداع والوعى الكامل لدى المبدع, ن ناحية 
أخرى ٠‏ وبليجاز اقول : إن هناك إجماعاً على وجود علاقة وثية 
بين وعى المبدع المتحرر وسلوكه الإبداعى (.1968 بد0كتوا 
عيسى 2016178 

وإذا نظرنا إلى السلوك الإبداعى المتكامل , ذى الوجندة 
المتفاعلة غير المتجزئة - إذا نظرنا إليه نظرة ميكروسكوبية فإننآً 
سوف نيز فيه على كل بعد من الأبعاد الأربعة الاساستيةبتتلةه 
وحدات صغرى تشكل فى مجموعها طبيعة هذا البعد أو ذآك . 

والمحاولة الأساسية فى السلوك الإبداعى ٠‏ بل فى جميع أنوا 
السلوك ‏ هى أبعاد توجد ا اللفرد ل 
عمره ٠‏ ونظل تتطور معه من طور إلى طور ء ومن مرحلة إلى 
مرحلة . إلى أ: نوعا ما من أنواع الأداء الإبداعى . ومن 
نقطة هذا الإتفان يبدأ التركيز على امتلاك مساحة من مملكة 
الإبداع ؛ يسيطر علبها » ويسوس فيها رعيته » ويخاطب منها 
أولئك الذين يحاول استمالتهم ليكونوا ضيوفا أو رعايا أو حلفاء. 
لهذه المملكة » وحين يحكم المبدع سيطرته على مملكته , فإنه 
يكون قد مر برحلة من الكفاح والمعاناة والسقوط والارتفاع ‏ 
ولكنه دائم) ملك مهد ؛ لآن الرعايا دائم)ا بحاجة إلى ملك جسور 
يرناد يهم آفاقا جديدة ٠‏ ويأنيهم بالحديد والمثير » وإلا هجروه إلى 
ملك آخر , فيكون هذا افجر سببا فى السقوط الدرامى للمبددع 
الذى لا يوفق فى المحافظة على ولاء رعاياه . 


نجيب محفوظ وبملكة الإبداع : 

نجيب محفوظ كاتب جسورء دائها يرتاد بنا مهجور الآفاق . 
وأبرز مثال على ذلك ما قا 0 
فطوطة » . 


انلك جور ٠»‏ أر عل [باكفاق متيل 1 قات 
نقتاد إليها ‏ أنها ليست آفاقا غريبة » وأنها 


يجيب ععود ميدت 


ليست إلا بيوتا عشنا فيها زمنا ء بل يخيل إلينا أننا لم نبرحها قط 
كيف أمكن لهذا الكاتب أن يعلم عنا ما لانعلم ٠»‏ 
فيها يوما . 
وهذا هودافعنا إلى محاولة الاقتراب من » فى مماولة. 
للكشف عن إحدى خصائص السلوك الإبداعى عند نجيب 
عفوظ » ألا وهى خاصية الأصالة ؛ تلك الخاصية التى تمثل 
موقعا بارزا على امتداد البعد المعرفى من وحدة الاساس النفسى 
الفعال الذى سبقت الإشارة إليه . فلتقترب معا قليلا من هذه 
الخاصية , بقدر ما تكشف عن نفسها فى رواية د قلب الليل » ٠‏ 


الأصالة وإعجاز الإيجاز فى قلب الليل : 

لتتفق مبدئيا على أن نجيب محفوظ مفكر قبل أن يكون ذ 
وأنه لايكتب أساسا بحثا عن ته جالية » أو استعراضا لأساليب 
بلاغية , وإن كان هذا يتم دون عمد منه . كذلك فهولا بيتم فى 
القام الأول با يقدم تطويرا لتكنيك فنى » حيث إن كل ذلك 
خارج عن دائرة اهتمام هذا المبلرع ؛ فشاغله الأساسى هوقضايا 
مجتمعه وثموم الإنسان ؛ أى أنه وفقالنظورنا - يغلب عليه 
اهانب المعرفى ؛ ومن ثم فإن العائد الإبداعى غالبا ما يحمل 
نا فلسفيا . وهو يحاول ‏ من خلال أعماله الإبداعية - أن 
بطاح أعلينا قضية ويدعرنا إلى أن نعيش معه رحلة البحث عن 
يجي عن سوال هذه القضية ؛ أى أن الكاتب يعمل من خلال 
وسمط معرقم إقرب إلى تجريذات الرياضة وقضايا النطق » ل 
ييدان ولأقّصان . وتكمن براعة الكاتب فى أنه يصب هذا كله 
فى إطار فنى أخاذ, يحطم أسلحة مقاومتنا » ويعبر فوق بعض 
القصور العقل لدى بعضنا بحيث يغيرنا » فنجد أنفسنا وقد 
عانقنا العمل على الرغم مما فيه من تفلسف وتعاطيناه على الرم 
ما لطعمه من مذاق غريب . وهنا تكمن براعة خخاصية إعجاز 
الإيجاز الى هى جوهر خخاصية الأصالة عند جيب محفوظ . 
الأصالة وإعجاز الإيجاز : 

العمل الفنى حين بيدا لاييد واضحا بكل أبعاده وتفصيلاته 
فى ذهن للبدع ؛ فليس كل ما يخرج من قلمه يكون جاهزا في 
ذعنه منذ البداية » ولو أمكن العثور على وسيلة ترصد با 
مقدمات تفكير هذا امبدع كما توجد داخمل عقله لرجدنا أن 
الصورة التى نحصل عليها ليست متطايقة تماما مع ما أفرزة 
الكاتب وتحقق على الورق بعد ذلك فى عمل فنى ؛ فمن بين 
فيض لا أول له ولا أخمر من التهومات والأخيلة والصور 
والأذكار . . . الخ نجد أن ما تحقق فى الواقع على الورق أقل من 
القليل . 

وحين يتمكن المبدع من اختصار المقدمات المطولة ؛ 
والتفصيلات الكثيرة التى يقدم بها بين يدى عمله لكى يتمكن من 
لاله من الاتدراب من موضوعه ء أو لاستحضار الخيط 
الاسلسى ‏ حين يوفق إلى اختصار كل هذا الحشد المائل من 
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مصرى حنورة 


الأفكار الجزئية والتفصيلات الثرثارة ٠‏ فإننا سوف نجد أنفسنا. 
أمام كاتب مقتدر . لديه الجرأة على تخليص عمله ما لا يخدمه » 
غير آسف على اللحظات التى ضيعها فى البحث والتجريب 
وإثبات الأفكار وطرح الت : 
سواء حذفه من فكره قبل أن يسجله . أوحذفه من الورق بعد أن 
سجله ‏ جزء .من هذا المحذوف » كان من المكن أن 
يقود ‏ خط - إلى طري تحقق 


المدع هو الذى لا يأسف طويلا على ما استبعد ولا يندم بعمق 


على ما حذف ؛ لأن ما يتبقى بعد ذلك سوف يكون كالذهب 
الخالص من الشوائب ٠‏ النقى من التزيد والحشو غير المفيد . 
,1975 بتعققط3 ,1979 يله اع ممسناوظ ,1982 ,علتطمهم) 
(.197 ,لمملائه9 :1982 روعط ممق 

ونجيب حفوظ فى أعماله المتعددة كاتب لا يحب التزيد . وهو 
حين يصوغ أفكاره فإن هذه الأفكار نظل موازية تماما للقوالب 
اللغوية التى وضعت فيها . ومن هنا يأتى ما نطلق#عليه فى هذه 
الدراسة مصطلح إعجاز الإيجاز . 

والإبجاز الذى نتحدث عنه فى هذا اللياق ليل مجرد إختزال 
أو تلخيص أو قفز فوق التفصيلات الاسالئتّة الى تجعزنا تزائحة 
المعان ومذاقها وملمسها ؛ كلا > قإنزنجيي عحفيوظ من أكثر 
اللبدعين حفاظا على هذا البعد اجومترى فق الإبداع التق" 
اللغوى . إنه ‏ كها يقرر روزئيلات وجوزيف كوثراد ( حنورة 
) - واحد من أولئك الذين يجعلونك تمس بما تقرأ فترى 
شخوصا لهم رائحة وملمس . 


إن الكلمات ‏ عنده ‏ تلامس حواف الأشياء ملامسة 
لاقف عند مالا يفيد . ولا تغرى بالانسياق وراء أحلام 
البقظة » ولا تصرف القارىء عن جوهر الموضوع المطروح ؛ 
وإذا قدم شيئا من ذلك ( أعنى التفصيلات والحسواشى 
زئيات ) فهو إنما يفعل ذلك عامدا إلى تعميق الإحساس 
ت التركيز الذهنى ؛ وهى لعمرى مهمة من 


الجمع بين تعميق الإحساس والتركيز الذهنى حول المعنى 
المطروح ذلك هو المفتاح الجوهرى فى تقديرنا للكفاءة الإبداعية 
عند نجيب محفوظ ؛ وهو لمفتاح الذى أطلقنا عليه اسم إعجاز 
الإيجاز أو بالمصطلح السيكولوجى ‏ مفتاح الأصالة » التى 
الطرافة وعدم التكرار والملاءمة لمقتضى السياق . 
(.1975 بهاعن5 :1971 ,4م وكائه) 

وبهذا المعنى فإن مفهوم الأصالة يصبح مرادفا فى السياق. 

الحالى ‏ إجرائيا ‏ لمفهوم إعجاز الإيماز. وسوف يكون 
استخدامى لهذين المفهومين تبادليا . 


1 


نغوذج تطبيقى : رواية « قلب الليل » : 

أصدر نجيب فوظ هذه الرواية سنة 110 ؛ وهى تقع فى 
حوالى 59 ألف كلمة » ومن ثم فمن الممكن أن نسميها قصة 
طويلة قصيرة ٠‏ أو رواية ق وعلى الرغم من قصرها فإنها 
تحلق بنافى آفاق شاسعة ‏ وتغوص بنا إلى أعماق سحيقة . 


وتعلاصة القصة أنها ترسم بنوع من التكثيف 0 
شخصية شخص متمرد طيب ؛ واحد من الملايين الذي 
مأساة الاغتراب فى هذا العصر , يحمل 
عن النبض ٠‏ وعقلا لا يتوقف عن شخصية لا تقنع 
بما هو قائم , وتتطلع دائما إلى عبور اللحظة الراهنة . الماضى لا 
يمه » وإن كان ما يحدث له هو معطيات هذا الماضى ٠‏ غير أنه 
يترك هذا الماضى وراء ظهره وينظر إلى أمام ؛ وله منطقه الخاص 
فى التعامل مع وقائع الحياة » ذلك المنطق المرن الذى يلاثم ما 
يرغب إسكانه فيه من تهاويم . 


وعلى الرغم ما أصاب « جعفر الراوى » ؛ بطل القصة » من 
كوارث , وما تعرض له من أهوال . فإنه كان دائما قافزا فوق 
الاسوار » متحركا خارج الحدود » صلبا لا يلين أمام خوف » 
٠ 0‏ لا يوافق حبا فى الراحة , أو طمعاً فى 
الاستقرار . 


تحكى القصة عن شخص وجد نفسه بلا أب ولا أم ؛ فالاب 
تزوج برغم أنف أبيه من امرأة بلا حيثية , ولا أسرة نما . فطرده 
أبوه ( جد جعفر الراوى ) ؛ وبعد مدة مات الاب ( والد جعفر ). 
ثم مانت أيضا أمه » وبقى جعفر بلا أم وبلا أب . ولكن جده 
يضمه إليه » ويجاول أن يصوغه على هواه . ويجاول الولد » الذى 
كان قد تشبع بجو العلم والأسطورة والتهويم ٠‏ قبل أن يلحق 
بجده - يحاول أن يتكيف مع جده ومع رغ انه » ولكنه حون يصل 
إلى مرحلة البلوغ يجد نفسه فى مثل موة 
وما يجيط به نفسه من طقوس ٠‏ ليتزوج بنتا غجرية بلا حيثية .» 
تنتمى إلى طائفة الغجر » فينجب منها طفلا , ولكنها بعد مدة 


أي كر عت وراك 


مله فتهجره وتتركه . لكن الطفل ل يعان كثيرا » حيث إنه كان 


ويفتتح مكتبا للمحا. 0 
الاهتمامات العامة » فكرية كانت أو سياسية ٠‏ ويصل به الخال 
إلى أن يؤلف نظرية جديدة فى تعاطى الحياة لا تعجب واحدأ من 
أصدقائه الشباب . كان هويكبره بعشر سنوات . وتبلغه أقاويل 
: بهذا الصديق » ويس هو نفسه بشىء من 
هذا ٠‏ وفى إحدى نويات اللجدل يقثل ب جعفر الراوى صديقه + 
ويدخل السجن ليقضى عقوبة السجن الو بد » ويخرج ليحكى 
قصته لموظف الوقف , الذى ذهب إليه يطلب مساعدته فى 


الحصول على نصببه من أملاك جده التى حرمه منها . إذ أوقفها 
على أعمال الخبر . ويتضح آخر الأمر أنه لم يبق له من ذلك إلا 
و الخرابة » التى اتخذ متها سكنا وملاذا . 
هذه هى قصة قلب الليل . 
وحين ننظر فى سياق القصة وتفصيلاتها يمكن ملاحظة مايل : 
٠١‏ أن الإطار المعرق للقصة حافل بالأفكار والصور الذهنية 
التى يسوقها المؤلف على لسان بطله » دون حاجة منه إلى 
الاعتذار عن تقديمها » حيث إنها تجىء مطابقة لمقتضى 
الحال . دون تقصير أو إسراف ( بعد معرفى ) . 
؟ - العواطف والانفعالات تتخلل العمل . بداية من معرفتنا 
لجعفر الراوى فى مكتب الأوقاف , ومرورا به رفيقا لأمه .. 
تطوف به كل حى بحثا عن لقمة العيش بعد وفاة أبيه » 
وانتهاء بقتله صديقه , وهو حالة نوسل واندهاش 
( بعد وجداق ) . 


© البعد الجمالى ٠.‏ وإن كان غير مسرف فى الترين والتائ إل. 
أنه الجمال الحادىء الوديع . كالموسيقى الحالمة . وهو 
محاول أن تكون علاقتنا بالعمل علاقة مودة وصداقلة ٠»‏ 
فنجد أنفسنا وقد أقبلنا على هذا العمل , تتحقق ليا التعة, 
الذهنية التى هى إحدى غايات السلوك الاستطيقى"” 

4< العد الاجتماعى فى القصة وسح ام الرضعرة و10 
المضطربة للبطل » وعلاتة : 
المطربين ٠‏ ومجتمع ن 
إلى أفكار معينة » بحثا عن حلول م تعان منه البشرية من 
اغهيار . 


لين الأبعاد التى تشكل مفهوم الأساس النفسى الفعال » 
رة لتفسير السلوك الإبداعى ٠‏ سواء فى أثناء قيام. 
لبدع بإنتاج العمل , أو بعد أن يبدعه ويتركه لنا كى ننظر ف 
لثرىهما للف عن هذا لأساس النفسي الفعال من معطيات , 


وسوف نبتم فى السياق الحالى بالاقتراب من نقطة واحدة على 
محور البعد المعرنى . هى خاصية الأصالة فى التفكير الإبداعى . 
والأصالة التى نقصد إليها هنا تشير إلى ٠‏ المبدة وعدم التكرار 
والملاءمة لمفتضى السياق » والسلوك الأصيل . والعمل الفنى 
الأصيل بهذا المعنى هو سلوك غير مكرر ء لا يقلد ولا يجارى ؛ 
إنه يقف شامخا معلنا عن تفرده وأصالته ( نسبة إلى أنه أصل وليس 
تفليدا ) . ومن هنا جاء الأصالة . والأصالة أيضانث 
إلى القدرة على اختزال التفصيلات وإبراز الجوهر » دون إخلال 
لا با مضمون ولا بالشكل . ومن هنا فهى مرادفة فى السياق الحالى 
لمفهوم إعجاز الإيجاز . ومن ثم فإننا سوف نستخدم المقهومين 
بالتبادل . إشارة إلى الجمدة والطرافة والاختزال والعمق 
والشمول والتفاذ إلى قلب الأشياء 


نجيب محفوظ مبدعا 


إعجاز الإيجاز والأصالة 
فى رسم شخصية جعفر الراوى : 

ستكتفى فى الدراسة الحالية بالتوقف عند شخصية جعفر 
الراوى ؛ وهو الشخصية المحورية فى رواية قلب الليل » التى 
عرضنا ها بإيجاز فيا سبق . 


الملامح العامة لشخصية جعفر الراوى ؛ 


يقول جعفر الرارى ( هو ) : 
سأكان 5 


ومن هنا يبدأ جعفر الرأوى يقص قصته . 

نجيب محفوظ يقدم لنا جعفر الراوى فى هذا الحيز الضيق 
أيجاز معجزء مستخدما لغة شاعرية تعتمد عل الاستعارة 
والتشييه » ولكتها غير مسرفة فى التأنق الأسلوي , 

ًا النوع من التعبير الفنى تم الكشف عنه بوصفه وجها من 
وجوه الأصالة فى سياق السلوك الإبداعى . بل إن هناك من 
الاين بعد أصالة الاستعارة وإعجاز الإيجاز - هو جوهر 


السلوك الإبداعى . 

دي ( 1982 رقع طمعاة ,1975 مم3 ) 
وجعفر الراوى الذى يقدم نفسه لنا فى هذا الحيز الضيق » 

ويبذا الإيجاز المعجز, يمكن أن نلمح فيه مايل : 


. الإصرار والتحدى فى الوقت الراهن‎ )١1( 

(1) تاريخ حافل بالمقاومة والتحمل والعناد . 

() استعداد للشجار مستقبلا . 

(4) عدم المجاراة أو الحضوع لمعايير المجتمع فى احشرام 


الأسلاف أو توقير الموق . 
ويقول (ص 4) : 
ولى أبناء قضاة وأبناء يحرمون . . . رغم ذلك 
فإنى وحيد ... اسمع ٠‏ رد إلى الوقف » 


وأعدك بأن ترانى محاطا بالأبناء والأحفاد . رإلا 
فستجدن دائما وحيدا طريدا . . . إنى أحب 
البقية والوقف كرا أحب لعن الواقفين . . . لى 
أصدقاء قدماء أعترض أحدهم فيمد يله بالسلام. 
ويدس فى يدى ما يجود به . إننى أتمرغ فى التراب 
0 

بة الأصيلة ؛ جريها بشجاعة 1 
0 اقتحم الأبواب ب جرأة » لا تنمسكن 


7 


مصرى حتورة 


فكل ما تحتاجه هو حت لك ؛ هذه الدنيا ملك 
للإنسان , لكل إنسان . عليك أن تتخل عن 
عاداتك السخيفة ؛ هذا كل ما هنالك . » 


ويمكن ملاحظة الأبعاد نفسها . التى أشرنا إليها من قبل » ف 
شخصية جعفر الراوى : التحدى والإصرار والتفرد وعدم 
المجاراة » والرغبة فى التشاجر » وتبنى فلسفة خاصة . ووجهة 
نظر مستقلة ( وهو يصل إلى هذه الفلسفة بعد أن يمر بجزئيات 
متعددة , تفضى فى النهاية إلى حكم كلى يريد المبدع أن يكرسه 
( ولوعل لسان البطل ) :« اقتحم الأبواب بجرأة ! 
لاتتمسكن , فكل ما تحناجه حتى لك ! هذه الدنيا ملك 
للإنسان , لكل إنسان » عليك أن تتخلل عن عادانك 
السخيفة . 6) . 


التنشئة الاجتماعية لجعفر الراوى : 

حين نمضى مع المبدع متابعين شخصية جعفر الراوى 
سنلاحظ أنه بإيجازه المعجز يقدم إلينا شخصيته مئلة#اليداية » 
وباجلى وضوح ؛ فلا نعثر على كلمة زائدق “ولا تج د تهبيرا 
يحناج إلى مزيد من التفصيل أو الإضافة!؛ وهلذً] هو جوكر 
الاصالة ٠.‏ وحور إعجاز الإيجاز . 


وإذا ماكانت الأصالة باللعقَ التيكوكوجى هى الجدة 

والطرافة وعدم التكرار واللاءمة فشي ألثياق )إن حصي 

جعفر الراوى شخصية أصيلة لا نجدها مكررة عند المبدع ٠‏ إذا 

تتبعنا أعماله السابقة . كذلك فإن معام هذه الشخصية 

وتفصيلاتها : كيا وردت فى سياق العمل , هى معام وتفصيلات 

أصيلة وغير مكررة » وملائمة للسياق وللاتجاه الأساسى 

للشخصية . ومع تقدم العمل يزيد نجيب محفوظ الشخصية 

أصالة وتفردا . وها هوذا . مثلا » حين يتحدث عن أمه يتناونها 

من الجانب الثرى الذى أخصب رؤاه وخبراته منذ الصغر , 

يقول بعد أن يصف موت أبيه وبقاءه وحيدا مع أمه بلا مورد 
رزق » طريدين من رحمة جده الثرى ‏ يقول : 

«أحيانا أحاول أن أتذكر صورة أمى . فلا 

أعثر على شىء ذى بال . يدها فقط النى بقيت 

معى ؛ أحس حتى الساعة مسها وضغطها 

وشدها وانسيايها » وهى تمضى ب من مكان إلى 

مكان خلال طرقات مسقوفة ومكشوفة » 

وتيارات من النساء والرجال والحمير والعربات 

أمام الدكاكين » وف الأضرحة والتكايا » وعند 

مالس المجاذيب وقراء الغيب وياعة الحلوى 


كالحلية . وكانت أحاديثها متنوعة ذات صيغة 
شعرية » تخاطب بها الكائئات جميعا كلا بلغته 


الخاصة به ؛ فهى تخاطب الله فى سمائه ., 
وتخاطب الأنبياء والملائكة . . . حتى الجن والطير 
والجماد والموق ٠‏ وأخيرا ذلك الحديث المنق 
بالتتبدات » الذى تناجى به الحظ الأسوده , 
الرجلة شاقة ومضنية . وعملية التنشثة الاجتماغية المبكرة 
ترسم إلى مدى بعيد جزءا جوهريا من خصائص شخصية 
البطل » كما أنها سوف تكون بثابة مقدمات تفضى حت إلى 
سوف تساق إليها مع سياق العمل فى الأجزاء التالية . 
ونجيب محفوظ يقدم لنا هذا الرسم السيكولوجى 
السوسيولوجى لمكونات شخصية جعفر الراوى » لأنه بعد ذلك 
سيضطر إلى أن يتصعلك كيا تصعلكت به أمه من قبل . ولكى 
يكون قادرا على التصعلك وراغبا فيه , غبر هيّاب منه أو متوجس 
من مغبته + فلابد أن يكون قد عاش ولو على هامشه من 
قبل . . . هكذا بإيازملائم ومفيد , وبشكل لا يخل أبدا بسياق 
العمل ولا يخرج عليه . بل نحس ‏ ونحن نقرأ ٠‏ قبل أن نتقدم 
معه . ونشعر بأهميته لما سبوف يأق من أجزاء ‏ نحس أننا 
محتاجون إليه ( هنا والآن) , من أجل تعرف المزيد من 
خصائص شخصية جعفر الرارى . 
لنمض مع نجيب محفوظ فى رواية قلب الليل » من أجل مزيد 
من تعرف أهم مفاهيمه الإبداعية ؛ أعنى إعجاز الإيجاز . يقدم 
لنا الكاتب جعفر الراوى من أكثر من زاوية » قال بكبرياء : 
رص ))5١(١‏ 
«لا تتخيل أنك تعرف من الدنيا نصف ما 
عرفت ..2 
ولا توجد خرافات وحقائق , ولكن توجد 
أنواع من الحقا: باختلاف أطوار 
العمر , وبنوعية الجهاز الذى ندركها به ؛ 
فالأساطير حقائق مثل حقائق الطبيعة والرياضة 
والتاريخ . ولكل جهازه الروحى» . 
إننا فى هذا الموضع أمام جعفر الراوى المتفلسف » الذى 
يتعامل مع الا: ياء وفقا لنسبيتها . وهذا ما يناكد فى أكثر من 
موضع ؛ ففى( ص 11 ) مثلا يقوا 
٠‏ . . . إن الجن تختفى من حياة الفرد مع اختفاء 
عهد الأسطورة » وسرعان ما ينساها تماما » بل 
إنه ينكرها , رغم أنه يلقاها كل يوم فى صور 
جديدة من البشر» . 
التكيف النفسى والقدرة على النسيان : 
ايصف لنا نجيب محفوظ أيضا بإيجاز حكيم حقيقة على جانب 
كبير من الأهمية , ألا وهى التكيف النفسى » والتوافق ممع 
المواضعات الجديدة فى حياة الإنسان ء خصوصا صغار السن ؟+ 


يقول : 


« كانت الحياة الجديدة حلا باديعا » نسيت 
الماضى كله » نسى القلب الخئون أمى الراحلة 
التى لم أزر لها قبرا . حلمت بها ذات ليلة » ونا 
استيقظت شعرت بثقل قلبى وبكيت ء ولكن 
القلوب الصغيرة تتعزى بسرعة لا تتأق إلا لكبار 
العلماء) . 


خصية إيضاحا من حين إلى حين ٠‏ 
ل 

« رتب لى جدى منذ أؤل يوم مدرسا . . . . كنت 
قوى الحافظة حسن الفهم . . . مارست الصلاة 
كما مارست الصيام . لم ينسنى ذلك دينى الأول ٠‏ 
فتراكم الجديد فوق القديم . وم يسكت صوت 
أمى المتردد فى أعماقى . ... قال لى المدرس أثناء 
المناقشة « الضريح مبنى من الميانى والولى 
جثمان » ؛ فقلت بإصرار ه بل لكل شىء حياة 
لاتفى أبداء , 


اللامبالاة : 


لم يزل المبدع يقدم لنا هذا النوع من التراكم أو التبلين والثراء 
الذى أدى إلى إثراء الشخصية , متقدما معها من موقف ]21 


موقف . حنى ليمكن للشخصية أن تنقلب فى له ميَ)للصَظارت: 
إلى نقيضٍ مما هى عليه » دون أن يكون فى ذلك أى ختروج عل 
منطق الشخصية . 

- نلحظ ذلك عندما يتقدم جعفر الراوى فى السن ويقترب 
من مرحلة الرشد فى بيت جده » دارسا للدين فى الأزهر . ولكنه 
يحب البدوية (أو الفجرية) . وهى امرأة من الشارع , كأ كانت 
أمسه . ويترك جده , خارجا على كل منطق للاستقرار . باحثا 
عن الحلم فى سديم الأسطورة وج الغجرية . ويعمل 
صبيا فى «تخت» . وتهجره || ية » ولكنه لا يندم ولا يأسف ٠‏ 
ولا برجع إلى جدّه ذى الثراء والاستقرار . ويستمر فى العمل 
مغنبا ء ثم تنتشله امرأة غنية . تتزوجه وتعلمه » فيستقرء 
ويحصل على الحقوق . وتفتتح له مكتيا للمحاماة ء وسرعان 
ما يصبح مكتبه وبيته مستقرا لندوة : 


حتمية النباية : 

ولكن هذا الاستقرار لا يدوم لحعفر الراوى ‏ فهو يستدرج 
للعمل السياسى , أو للتفلسف السياسى . ويحدث أن يحتد فى 
مناقشة فكرية مع زميل فيقتله . وهكذا ينتقل من هدوء التامل 
والاستقرار إلى وهدة الثورة والاضطراب . وهكذا نجد 
أنفسنا ‏ دون أن نقاوم أو نفكر ‏ أمام نقطة متطقية قادنا إليها 
نجيب ععفوظ , بعد أن رسم لنا الشخصية . ونمت معنا خطوة 
خطوة حتى أصبحنا نتوقع منها ما تفعله » وهذا هو دور المبدع 


نجيب محفوظ مبدعاً 


الحق . إنه يجعلك تؤلف معه الرواية . وعل الرغم من أن المبددع 
يقود خطانافى درب مجهول لا ندرى شيئا عما يختبىء فيه » فإنه قد 
ييذر بذورا جيدة » تنموحتى تصبح حديقة نحيا فى رحابها . 
صحيح أنها حديقة ممتدة » وصحيح أن نباتات: المؤلف نباتات 
برية ليس للحدائق بها عهد , إلا أننا على الأقل ‏ نستطيع ( بما 
قدمه لنا امؤلف من مقدمات ) تعرف منطق النمو؛ وهو 
ما يجعلنا نقع فريسة للدهشة عندما نقرأ كل صفحة من 
الصفحات . لقد قدم إلينا المبدع أفضل ما كان يمكنه تقديمه » 
وقد كنا نتوقع منه ذلك ٠‏ ولكننا نقر بيننا وبين أنفسنا أننا لم يكن 
الدينا أن علم على الإطلاق بما سيقدمه إلينا . وأنى لنا العلم مما 
هو مستكن فى ضمير مبدعنا ؟ 

والحقيقة هى أننا حين نهب أنفسنا للعمل الفنى الذى يقدمه 
النا المبدع . إنما نجيز له أن يفعل بنا ما يشاء ؛ أى أ 
وعقدنا بيننا وبينه عهدا بأن نقبل ما يقدمه 
بالطبع لم يتم دون مقابل أو بلا مقدمات . 
بصدقه منذ البداية » وطلب منا أ: ازل عن مقاومتنا , 
وأن نتخرط فى العمل ؛ أى ألا نكون متفرجين . وأن 
كيلينا ‏ بالاحرى. أن تكون لاعبين داخل الملعب . نصنع 
الهدث ونشارك فى تنميته » وهذا ما نجح المؤلف فى تحقيقه . 

والرأى عندنا أن جوهر العملية الإبداعية عند نجيب محفوظ 
بكيمن :قم :إعجاز الإيجاز الذى أفلح تماما » ودون أن يضحى 
بشىء من طزاجة التفصيلات , فى أن يحققه فى روايته هذه , 
محافظا على دقة السرد , وثراء التفصيلات . ووضرح الأفكار. 
وتلقائية الشخصية ٠‏ وعفوية الشاعر» وطلاثة الأحاسيس ؛ 
زصدق الوصف . سراء للأفكارء أوللانفعالات » وبراعة 
التفسير , دون اللجوء إلى نوع من 
اضطر إلى وضعه من أفكار أو أحداث فى القدمة . وقد أفلح 
المبدعفى أن ذلك بأقل قدر من الالفاظ » وبأوجز حجم من 
الأبنية اللغوية » حتى ليمكنك أن تعثر فى سطر واحد على معانٍ 
وصور وأحاسيس ء كان من الممكن أن تعرض فى صفحات . 
ولتاخذ مثلا (ص ٠١7‏ ) كيف أن أحد أصدقاء جعفر الراوى 
ايصفه قائلا : 


- « إنك شيطان فى تكيفك مع العربدة » 
ملاك فى تكيفك مع الاستقامة » . 
١‏ - نلاحظ أن هذا القول ورد على لسان صديق لله ؛ وهذا 
يعنى أن سلوك جعفر الراوى يمكن رصده ٠‏ وهو مطروح 
بجلاء أمام القارىء . 
نلاحظ ثانيا أن جعفر الراوى له جانبه الذى ما زال يعانق 
الأسطورة ويلعب مع الجن : وهو قا معه وعاشره 
وأحبه وأخلص له ( زوجته الأولى الغجرية مثلا) . 
* - لجعفر الراوى كذلك جانبه النوراى : الاستقامة 
والاستقرار والحب الهادىء الرصين ( الزوجة الثانية) . 
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ينا 


مصرى حنورة. 


الشياطين والملائكة . 


دون إخلال بالمعنى » بل قدرته على الإ 
بأكثر من معنى ٠‏ كالشمس تدركها صغيرة ولكنها تبث الأشعة 
المضيئة عبر ملايين الأميال وفى كل اتهاه . 
خاقة : 

بعد هذه الجولة القصيرة » والنموذج الموجز الذى حاولنا به 
أن نقسرب من عالم نجيب محفرظ ؛ يمكن أن نصل ‏ دون 
بالغة ‏ إلى استخلاص نتيجة محورية وأساسية . مؤداها أن أبرز 
خصائص العملية الإبداعية عند نجيب حفوظ متعه بقدرة متفوقة 
على الأصالة . ( أى الإبداع فى سياق الجديد الموجز غير المكرر 


الهوامش 

(1) حثورة ؛ مصرى عبد الحميد (1981) الدراسة النفسية للإبداع 

الفنى »قصول! ؟ ص 81-79 

(1) حنورة ؛ مصرى عبد الحميد ( 14/60 )الأسس النفسية لل بداع القنى فى 
المسرحية . دار المعارف ٠‏ القاهرة . 

(؟) حنورة » مصرى عبد الحميد (1414 ) الأسس النقسية للإبداع القن فى 
الرواية . الث المصرية العامة للكتاب » القاهرة 

(4) سويف , مصطقى (14/0 )الأسس النقسية للإبداع القنى فى الشعسر 
خاصة . دار المعارف ء القاهرة . 

5 ) عيسى ‏ حسن أحمد ( 1494 ) الإبداع ين القن والعلم ٠‏ عا امعرقة .. 
الكويت 


() عفوظ , نجيب ؛ (1410 ) قلب الليل ‏ مكتبة مصرء القاهرة . 


رب واقشصت أه ,رومامتروم لمقمة (1962 ) 7 ,عمسف 
:5997-1013 رقهر ماعط رو ج50 مدع عدم 
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وا ملائم لطبيعة السياق ومنطقه ) - 
( .1968 بعمسدظ :1971 ,لسمكان9 ) 


وهو يقوم بذلك فى إيجاز إلى حد الإعجاز» بحيث لا تجد 
كلمة زائدة عما يقتضيه المقام ٠‏ ولا تعثر على موضوع كان يحتاج 
إلى مزيد من التفصيل ؛ وهو ما يمكن أن ينظر إليه النقاد بوصفه 
إحكاما للعمل الأدى » وهندسة لليناء الفنى » أوما يجلو 
لبعضهم أن يطلق عليه اسم روعة المعمار الفنى فى روايات 
جيب محفوظ . وليست تبمنا الأسياء أو العناوين أو اللافتات 
أو التعميمات . . . الخ » ولكننا نتم فى الأساس بالقدرة عل 
إلابداع » كها يمارسها المبدع فى أحد أعماله الفنية » وكما يفرز 
فى سياق ما ينجزه من إبداعات ‏ بحيث يجىء العمل الذى 
يقدمه صورة من قدرته , ودليلا على مدى براعته وقرسه 
وسيطزته على أدواته الإبداعية . 
( .1975 ,5608166 ) وهذا هو ما قدمه لنا نجيب محفرظ فى 
« قلب الليل » ؛ وهوما نأمل فى أن نكون قد نجحناق 
أن نكشف عنه النقاب بلا تزيد ودون تقصير . 


رم م3 مدلايسمقمعة لمممدع! فم واارلامم 2( 1968 ) :7 رممعده 
عرولا سمال لصم 

(4) (199) .88 ,كسما ع سان رفو« ملهو ل كسا دمع 
.1 »ما! علالف0 هنمتا ,للهاط ممثامة:! ,ومسصمعدم! + «لالهوم0 1 

ز0ة) ب#مسوشاميمة مسق 04 موز 136 ( 1971 ) :م0 ,لمماائدت 
:هما ,انا جسجهم اا 

رح ع« عنم« أه عورلممة #معد؟ ( 1983 ) .1 ,أقفهما .6 ,عنما 
امط هرو بعم3 موميجع تدم ,لمتاععي0ه أن مدنا ال ع1 ممم م ممه 
4419520 

03 -“مطجسعال! معدا ! أه عمد ,ممصا عطة (1975)نتات ,عللمطمة 
+ 2,140 ,الى عسي مات و66 بومفلنة1 لمصز 

صلم »اذ رعممرة مسقم ,الست هملاملدسنة (1975) .الماعاة 
0 

ل ومشكموية فم ومافممسعفمنا (940) .15 يو#مجعرة 
:244 --11,3.203 ب«مقائوه) بكتما هع 


هاجس العودة 

فى قصص اميل حبيئ .. 
هرّاءة نقديه”ى قصى 
“اللشوربية”“و“السلطعون» 


حسئى محمود 


١‏ - تقديم : اشتهر إميل حبيبى , الروائى البارز فى الأرض المحتلة , بروايتيه وسداسية الأيام الستة» , و «الوقائع الغريية 
فى اختفاء سعيد أ النحس الخشائل»ي"ل:خلاف حول السداسية , هل هى روابة أو مجموعة قصص 
قصيرة ٠.‏ ثم بحكايته المسرحية ولكغ بنالكع نا كلها كتبت بعد هزيمة 14517 التى حاقت بالأمة والوطن .. 
وطارت شهرة إميل فى الآفاق العزبية باهذ الأتممال . وقليلون هم الذين يعرفون مكانة ميل بصفته كانبا 
صحفي لامعأ ٠‏ لعدم وصول كتابآتة الفسحَفية إلينا توأقل من هؤلاء من يعرفون أن إميل ابتدأ الكتابةالآدبية ٠‏ 
بصفته كائب قصة قصيرة مَاوْي كب]تيدو.. وليس محترفاً +,فقد ظل شحيحاًفى كتابة هذا الضرب من الفن . 
ولكن . على الرغم من هذا اشم كَإِنا قصصّه القصيرة تحمل الدلالة الأكيدة على موهبته الفنية المتميزة ٠‏ 
وخبرته الحياتية والإنسانية العميقة . وهو يذكرا* أنه كتب منذ أواسط الأربعينيات وإلى قبيل نكبة 1444 
بعض القصص القصيرة ونشرها فى بعض الصحف والمجلات الفلسطيئية (الانحاد والجديد) : واللبثائية 
(الطريق) . ولكن , مع الأسف , لم ننتطع الحصول على أى من هذه القصص ؛ فهو نفسه يذكر أن كثيرً 
منها قد ضاع بتأثير ما جرته التكبة على الأدب والثقافة فى فلسطين ٠‏ 
ووصلنا من أعماله القصصية اللاحقة أربعة أعمال قصصية كتبها فى المدة بين سئة 1484 وسئة 1951 » فى 
أعقاب افزيمة . وهذة الأعمال هى : 

«بوابة مندلياوم» , سثة 1484 . 
«قدر الدنياء - تمثيلية فى فصل واحد . سنة 19517 . 
«الثورية» . سئة 19518 
«مرثية السلطعون؛ , بعد هزمة 19517 . 
وقد وصلتنا هذه الأعمال ضمن المجلد الذى ضم رواينيه (السداسية) و (الوقائع) » الذى نثسرته دائشرة 
الإعلام والثقافة بمنظمة التحرير الفلسطينية » وصدر فى بيروت سنة 14/6١‏ » وغطت الصفحات من 5٠١‏ 
إلى 304 . 
وتسيطر على إميل فى هذه الأعمال كلها . كها فى أعماله الروائية ٠»‏ دفكرة العودة؛ التى تشبه أن تكون : كما 
أسميتها فى دراسة موسعة عن هذا الأديب » «الفاجس القرين» . وستقتصر هذه الدراسة على قراءة نقدية 
أتفحص من خلالها قصتيه «النورية؛ و «مرئية السلطعون» ‏ ثم سأعقب ذلك بوقفة متأملة عند عام إميل 
حبيبى القصصى . 
(») انظرفى ذلك عيلة «الكرمل» - العدد الأو 
تحت عنوان «إفيل حيبى » أنا هو الطفل 


4 - بيروت . حوثر أجراء معه حمود درويش وإلياس خورى ٠‏ ونشر فى المجلة 


م 


أحستى محمود 


؟ - قصة «النورية» 


هذا القصاص المقل فى أعماله 
فى هذا البرزخ الزمنى بين أواخر 
7 ومطالع 1957 . فقبل هذين العامين , ومنذ ما قبيبل 
نكبة 1944 بقليل لم يكن كتب أو نشر إلا قصة «بوابة مندلباوم» 
فى آذار 1964 . وحتى هاتين الستتين لم ينشر سوى هذين 
العملين . وقد ركن بعدهما إلى الابتعاد عن الكتابة القصصية 
حتى داهمته نكبة 1451 ١‏ كبا سترى فيم| بعد . 
وقصة «النورية» » كما بشير هو نفسه فى تقديمها «أنشودة فى 
ثلاثة مقاطع؛ . وهذه القصة - الأنشودة مط قصصى مركب ٠‏ 
أكثر تعقيدا وتقدماً من الناحية التقنية من عمليه النتابقين ؛ فهى 
عمل فنى شغل الاديب به نفسه من أجل تقشيمة وتقطيعِه من 
نحي » ثم إعادة تركيه اطق عل ند م تك 
. ولو أن إميل كتب - الألشودة كأ يكب 
0 الصحفية . ويقدر من التفئن لاكتفى بالقظعين الأول 
والثالث , بما وسمهما به من سمَات:الككآبلة الادبية .ولكن. 
الأديب القصاص ف هذا الموقف لم يكن له أن يستعْنى كن المقطع 
الثان . أطول المقناطع ويحورها القصصى - الفنى . ومع ما 
يستكن فى هذا المقطع من روح شاعرية مسحت عل جوانب الفن 
القصصى عند إميل حبيبى ٠‏ فقد. نكون سمة (الأنشودة) التى, 
وسم بها قصته أكثر ما تنطبق على ذينك المقطعين , الأول 
والثالث . . ليس فى شكلها الكتبى وحسب ٠‏ وإنما فيما يبدو 
فيهما من مباشرة حوارية مهد المقطع الأول بها إلى المقطع الثالث 
كنتيجة وغاية تغياهما عبر القصص الفنى فى المقطع الثان . ويظهر 
ذه القصة , كما وصف راويه (هوئفسه) بحق . الكهل 


الخبير وبصيرته » على غرار الجدة العجوز » قعيدة السرير فى 
«قدر الدنياه . وهو يعقد ثمار هذا التأمل فى ذينك المقطعين ‏ 
الأول والثالث , كمقدمة ونتيجة ٠‏ وإن كانت عملية تأمل الحياة 
واسترجاع ذكرياتها قد نمت من خلال أحداث المقطع الثانى الذى 
ازدحم بمؤشرات فنية كثيرة سوغت وجود المقدمة وأدت إلى 
3 وأكدتها فى وقت واحد ء كيا أدت إلى دقة الريط 
ن المقاطم كلها . وهكذا ترتبط المقاطع الثلاثة وتتعاتق 
فى روحها وفى فحواها وغايتها من خلال الغ الذى يصلها 
ذيها بأحدائهي! . وستحاول هنا ء تسهيلاً » 

المقطع الشان مؤقتاً . لنقف عند المقنطع الأول 

فلثالث » لتتين لب الموضوع وجوهره الحقيقى والمقطع الأول 
بعنوان «بكاء العروس» ؛ وفيه تتلاحم الكتابة مع بكاء الأديب 
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وترشح به » كبا يجيب ابنته » إلى حد أصبح بكاؤه من سنان 

القلم » وأصبحت «أطراف أقلامى ماقى »250 . وبكاؤه هنا مثل 

كتابته » ليسا عادبين فيقتصران فقط على تسلية شموم الآخرين 
7 


ومشاركه البكاء تفريج عن كبك من ية 
لهع9" . أما بكاؤه هوء ف دبكاء 0 تلغت إلى 
وراء : 

مثل ماء الثار : 

يحرق قلب أمها 

ويمضى عروسها 

ويحنق أمه 

ويلوى تأففاً ودهشة » شفاه بنات الحى 

- فكيف بكاؤك الآن ؟ 

- بكاء العروس)9© . 


ا 


ياشميسه . ياشميسه » خمذى سن الحمار واعطنى سن 
الغزال و0 , 


إن هذا المشهد الطفول البسيط يلفث نظر الأديب إلى ما يشى 
به من بدايات التحول ودلالاته عند الطفل ٠‏ وما يبشر به من بدء 
مرحلة جديدة على طريق النضج والاستقلالية والاعتماد على 
الفى وطل ادر فى المستقبل . ومن هسذه المسورة 

5 "سيرة الحياة 
من التلخيص ؛ فاجيال البشرية عبر القرون 
ة بهذه المرحلة وبهذا المشهد . . وتاريخ 


رحن 
الأحادية » يرى كوكبنا عالم أمواث وأيتام ٠‏ ويساير فى ذلك 


إن السوداوى المنشائم . صاحب النظرة الورائية 
المعرى أبا العلاء . . دخفف الوطء . ما أظن أديم الأرض إلا 
من هذه الأجساد» . ولكن أديبنا إمبل حبيبى لا يعد نفسه من 
أصحاب هذه النظرة الأحادية الجائب » وإثما هو صاحب (نظرة 
أمامية) كبا يسميها » أو كمن يقف عل المنعطف . أو منحنى 
الطريق ٠‏ فيرى اتجاهى الطريق كليه| فى وقت واحد . هكذا 
يقف أديبنا على منعطف الحياة » ولكنه . وهو يدرك الانجاه 
0 ء يركز بصره فى نظرة تفاؤلية على الاتجاه 
الأمامى . فيرى ببصيرته الأجيال الطالعة مع 
ا فالأولاد يكبرون . . ويصيرون آباء . . 
وسابلة الحياة لا تنقطم ؛ فالحياة لا تدوم على خال واحدة . . ولا 
شىء باق على حاله وما هو عليه . كأنه يذلك » وهر يلخص 
رية ويستعيد ناريخ الإنسان والامبراطوريات عبير 


الدهور » يجسم هذا التاريخ وتلك الحياة فى صورة مصغرة عميقة 
الدلالة » يراها فى دعوته «ارموا أسنان الحليب إلى الشمس» . 
وهذا الأمل القوى الوائق بأجيال الغد يفرحه وبيكيه . 

الفرح وتحسب الغيب » ل 
العروس وهى تخطو على عتبة القادم بفرحه وفموضه . ولكته م 
يصل أصلاً إلى هذه النتيجة ولا إلى تلك المقدمة من قبلها إلا من 
خلال المقطع الثانى » وإن صدّره بالمقطع الأول » وهومن نتائجه 
وثمار التأمل فيه . 


واللقطع الثان بعنوان «زنوباء ؛ وهو اسم يخلعه عل تلك 
الشخصية المحورية فى القصة . وهى نورية تعود فجأة وبعد 
غياب ثلائين سنة إلى وادى النسناس , أحد الأحياء العربية 
بية فى حيفا . وإذا تساءلنا : لماذا اختار نورية لمذا الدور 
المركزى فى القصة ؟ فإننا نقول إنه بغض النظر عن اصل 
القصة ‏ وما إذا كان حقيقيا أو متخيلا » فلربما أمكن أن تكون. 
الإجابة ذات شقين : أوهما ‏ لتفسير غياب النورية وانقطاعها 
عن الحى ثم عودتها إليه . على عادة النور فى عدم الاستقرار ؛ 
وثانيهما » لخدمة غرض أساسى فى القصة . يتصل بعمل, 
النورية ٠‏ كبا جرت عاداتهم ؛ فهى ترقص (وتبضر المستقبلل +| 
البخت) ؛ وهذا ما أتاح للقصاص فرصة أن يشف عن 
لسانه . وهى وإن رفضت فى هذه المرة أن نرققتن” 
سبب تغير الاحوال . فقد تعمدت ء بذلاقة لساتجات أن تتشي 
بعض رؤ اها وتبصرها بالأشياء (مستقاة ٠‏ استشفافاً من راق 
الكاتب وبصيرته) , كأنها » بخبرتها وضحكتها (تبصّر بالعقل) 
هذه المرة وليس (بالفنجان) , فتذكر الماضى وتنبه على الحاضر ‏ 
ونشف عن المستقبل . وهى تتلاتى فى هذا كله مع الكاتب 
المتامل ٠‏ أو هو يضع ذلك على لسانها فتتبلور ف نفسه تأملاته 
ورؤاء خيرة بعطيها شكل الطفولة بما تحمله من جرثومة الرجولة 
وحفيقتها.. فيظل يرنوبالأمل والثقة إلى خائر المستقيل . 
وهذا المقطع . وهو صلب القصة . يعكس فى هذا الوقت 
المبكر من ناريخ نطور القصة القصيرة العربية ٠.‏ قدرة إميل 
وطاقته الكبيرة على التفنن والتحديث فى القصة القصيرة ٠‏ وإن لم 
تقم هذه الطاقة وتلك القدرة على رصيد ضخم من الأعمال 
الكثيرة فى هذا الميدان . فهو كم) قلت. حتى الآن قرب 
إلى أن يكون قصاصاً هاوياً منه د . ولكن يبدولى أن 
موهبته الأصيلة الرزيئة . وخبرته الطويلة فى الكتابة الصحفية » 
افى وحنكته الحياتية » وتخمرت كلها فى 
نية فى كتاباته القصصية والمسرحية فيها 


ية » تلتمع دايا فى أولى عباراته اتى بيدأ بها قصته فى 
غالب الأحيان » بحيث تشكل مدخحلا لعملية فكرية تغرق 
صاحبها فى النظر والتأمل على مدار القصة . أكثر ما يشغله 
الحدث ؛ بل إنه يسخر الحدث فى إضاءة جواتب الفكرة ٠‏ 


ويوظفه فى خدمة عملية النظر والتأمل . 


هذا هو اتاه إميل حبيى فى قصصه غالبا . كانه بلك 


0 
مايساعده منها على إيجاد هذا التأثير الذى تصوره سلفاً ؛ وإذا لم 
يستطع أن يعد لهذا التأثير من أول جملة » فإنه يكون قد فشل فى 
أولى خطواته . ألاتكون فى العمل كله كلمة واحدة 
لا تخضع » مباشرة أو بطريق غير مباشر ؛ للتصميم الواحد 
السابق 226 . ويبذه المشابة ٠»‏ فإننا نرى إميل خرق 
شخصية الراوى فى هذه القصة , الذى هوهو - 
الاحتفاظ بمسافة قنية بيد ٠‏ بعرقه فى بحر كى من النائلات 
« تداخلت أحلام يقظته فى حوادث واقعه 
من هذا الواقع ٠‏ لا يفرق الواحد منها عن 
الآخبر ,60 ا ا 

٠ ٠9 44/‏ يصبح من الطبيعة الإنسانية لدى من شاخ منهم 
كته أن يستغرق كثيرا فى ذكريات الماضى 0 
يمنعه ذلك من أن ينظر فى الواقع التعس الذى يعيشه مجتمعه . أو 
02 السطبل المجهول ف ميات 1 . إن ذكريات الماضى 
بالنسبة للإنييان أشيه ما تكون بالماء بالنسبة للنيات . . تنتعث 
معي 


م الإنسان ا ل 
0 ل اكاك الكاة القطامة ا عن جزابها سيا 
لكثير من جوانب الحياة الشخصية للكاتب » وترجمة متقطعة 
لها . ومن أحلى الذكريات عل النفس ذكريات الطفولة ٠‏ حنى 
وإن كانت مثل طفولة إميل حبيبى أوراوى قصته » سيان ؛ فهى 
طفولة مسروقة ‏ و فتخت صدرها لفبض الريح » ؛ و( عصفت 
كالصبا اللعوب ) ٠‏ أومرت خاطفة كالبرق الخلب . ه وهويذكر 
أول ماسال عذاراه » كيف كان يعود من المدرسة إلى بيته فى هذا 
الزقاق وقد امتلاأ رأسه بفتوحات الإسكندر المقدوى , فيقيم من 
شارع الوادى , وهو ماش ٠‏ إمبراطورية أوسع من إمبراطورية 
ذى القرنين . . . فقد انتشرفى الزقاق خبر عن أن الصبى - غير 
طبيعى . ولا صل الخبر إلى والده الكهل ربطه أخوه الكبير بعرق 
الباب وانهال أبوه عليه بالحزام حتى أعاده - صبياً طبيعياً - 4 . 
« ومنذ ذلك الحين انقطعت أطيافه . ومضى شبابه كومضة 
الحلم » ينجب البنين والبتات بأطيافهم . ولا يجرؤ عل التفكير 
بالماضى حتى لا يعبر بالسذاجة . طقولة قتحت صدرها لقبض 
الريح ,و90 . 

إن ن أمارات القصاص الناجح أن يخلط . بوسائله الفنية ٠‏ 
أحداث قصته وشخوصها بأحداث الحياة وناسها إلى حد 


0 


حستنى محمود 


الالتحام والإيهام بأن القصة هى حياة حقيقية حتى لا يعود يهمنا 
أن نعرف هل كل تلك العناصر حقيقية أو متخيلة . وأكثر من 
ذلك . فإنه كلما كانت القصة أكثر نجاحاً طغى الإحساس بأن 
عناصرها حق المواجز بين 
الواقعى والمتخيل . وهذا ما يحدث كثيراً فى قصص إمي 
حبيبى ؛ فهو ماهر فى خلق هذا الإبهام إلى حد أنه يربط بعض 
أحداث قصته بتواريخ زمانية معروفة وتحددة : يذكر أن ( 
النورية كانت ترتاد حيهم بحيفا فى أيام فلسطين » وأخهم ذا 
خرجوا من الصفوف ليتفرجوا على النورية وديا . « كان ذلك 
قبل الزلزال الكبير » على ما أظن . ومن المؤكد أنه كان قبل 
- الغراف زبلن -  ©*6‏ أو يشير إلى حقائق ترتبط بأشخاص 
بأعيانهم » كما فى إشارته إلى من كان معلمهم , يلقبهم 
ب (الثالوث العبقرى ) . . ه واحد سمع عنه أنه أستاذ العربية 
جامعة فى الخرطوم . والثنى قيل إنه فى مستشفى (**كسل في 
. وهو. هنا » قاعد على عتبة | رج على سابلة 


الحياة التى لا تتقطع 9906 , 


وفى مثل هذا الإهام - الواقمى تحتلملذكربات الطَْوقيةِ فى 
الفسه بأحلام اليقظة وأحداث الواقع . وى تلام الكهل)القأعد 
عل عتبة الستين أشد مما كانت دههمته فى ظفولقة] حول يعدأهر 
نفسه قادراً على التمييز بين ما هدخم متها وما هر واقع , أو 
ما هوف عداد الذكربات , حنى لُيكّهد الآخْربن عل عن عضن" 
هذه الذكريات - الأحلام فى الواقع وفى زمن بعينه . فلم يكن 
وحده الذى رأى ( زنوبا ) فى ذلك الصباح النيساني المشرق وهى 
تعود إلى وادى النسناس بعد غياب ثلاثين عاما ؛ د ولو كان 
وحده . . لضم أضلعه على هذه الرؤ يا الجديدة » معتقداً أنها 
مشهد آخر من أحلام يقظته . . ولكنه لم يكن وحده الذى رآها . 
ولوجثت للحقيقة , فإنه ليس وحده ! 906 . وبالتداعى يغذى 
حضورها فى نفسه ينابيع من تيار الوعى فتفيض فيها الذكريات - 
مآرب الطفرلة والشباب : « - هيه يازنوبا ! اتفقنا على مناداتك 
بهذا الاسم من قبل ثلاثين عام ( كذا ) حين كنت تخطرين فى 
أزقتنا تارة لوحدك ( كذا ) » وما أبدع هذه الشارة » وتارة مع 
والدك - هل هو والدك يازنوبا ؟ - وسعدانه ودبه العجيب . 
زنوبا ! ربما لم يكن هذا هو اسمك ؛ وهل لك اسم يازنوبا ؟ - 
ولكننا راضعنا عليه ء فصلح لك وصلح لنا . لقد امتزج هذا 
الاسم بملاعب طفولتنا حتى أصبح جزءا منها » تذكر فيذكر» 
مثل جدار المدرسة الذى كان قلعتنا فى حرب الأولاد الآخرين » 


(ه) م .ان : 78٠‏ - وقع ذلك الزئزال كيا هو معروف سنة 1879 .. أما الغراف 
ازبلن ٠‏ فالمقصود به إطلاق الناطيد فى حيفا فى الجر + وكان ذلك فى مطلع 
الدلاثينيات.. وزيلن هو فردينان فون زيلن (4؟18 - 14317 ). 
#تادووم2 . مهندس طيران للش . صنع الناطيد الكبرى النى سميت 
باسمه . - انظر و اللتجد فى الأعملام » - دار اشرق - سروت . طاح ». 
فلل للها 


ا 


ومثل المعلم الذى كبسناه يقبل المديرة فما عاد وما عادت فى 
الفصل التالى . ومثل نافذة بنت الجخارة » اليونانية الحلوة » التى 
كانت تقعد عليها تحمل إبرة فى يد و 
كانت تنسج إلا بعينيها أحلام صبوتها . يوكان هو ير نحت 
النافذة سبع مرات فى اليرم على الاقل » ذهاباوإياباً . وكان يمد 
حتى يستطيع أن يرى عينيها - هل تمنحه نظرة واحدة ٠‏ 
يا ربى ! ماذا أصاب هذه النافذة الآن ؟ إنه يمر أمامها 
ويتتهد . ما بقيت جارة ولا بقيت بنتها . والذى أثار دهشته أنه 
صار يمر الآن أمام الناء يحتاج إلى رفع البصر نحوها » كبا 
أنه فى الطفولة » بل صار يخفضه حتى يرى النافذة . فماذا 
دهاها ؟ هل اتخفضت النافذة حتى حاذت كتفيه , أم ارتفع 
الطريق خلال هذه السنين ؟ هل تراكم العمر فوقه , حتى كاد أن 
يحاذى النافذة ؟ سقى الله أيام الطفولة يازنوبا » حين كان يلبس 
السروال ؛ رقعة قوق رقعة , أرقع من مداس أبن القاسم » حتى 
تعلن والدنه أنه قد ضاق عليه . كل شىء يكبر أو يصغر فى 
أذهاننا » إلا نحن فى أذهاننا » نظل كما كنا يازنويا ! .23000 , 


ينها ودفئها 
لتعبير عنها ؛ تعني 
الوطن . هذا هو وادى النسئاس 
القديم , أو هذء هى ؛ فى حيفا القديمة التى أحبها وألف 
حياتها » أما حيفا أو وادى النسناس بوجهه] الجديد » فقد تمثلا 
فى ( أولاد الحارة ) , وعناصر طارئة ( بائع البلاستيك وعساكر 
البلدية ) , وهؤلاء جميما وقفوا بنظرون متعجبين » 
لا يستطيعون أن يفهموا من الامر شيكا!''؟ , 

ول يكن الكهل القاعد على عتبة الستين وحده الذى فاضت 
نفسه بذكريات الماضى ء وإنما نجد فيضها يغمر كل أولنك 
الشهود من أبناء جيله الكهول , الذين رأوا معه عودة زنوبا إلى 
الحى , فتردد اسمها الحبيب على شفاههم : و هند العجوز 
جامعة بقول البرء والحلاق والفران وبائع السمك والبقال 
واللبانة الطيراوية , والمعلم المتقاعد الذى يرتزق ما يعلق 
بصنارته من سمك فى تل السمك . . وحتى طبيب الحى » الكتز 
الباقى , رآها وثاداها وانضم إلى حلقة المتحلقين حوها »299 , 

وها هنا تتجسد مقدرة إميل الفنية على القص » 
الحديث لؤلاء الكهول يحاورون زنوبا من خلال ما يفيض فى 


وبائنسية للأشخاص امشار إلههم ٠‏ فإ إمبل حبيبى بذكرفى إحدى القابلات 
ممه أن ذلك الاستلذ هود. إحسان عيلس ٠‏ والثاق م يذكر اسمه » وإن أشار 
إلى أنه نزيل مستشفى الأمراض العفلية » والثالث هونفسه . 

<» انظر جلة « الكرمل » - ١‏ :187 . لاحظ الفرق فى نوع المستشفى ٠‏ ثم إن 
ذكر أن إشارته كانت فى قصته د قدر الدئيا» » وهذا خطأ . والمنقيقة أنجافى 


قصة ٠‏ التورية » . 


أنفسهم من ذكريات يسترجعونا فيا يشبه تيار الشعور . وبذلك 
يستكمل الراوى - القاص استرجاع جوانب الحياة القديمة 
الأليفة على ألسنة الشخصيات الأخرى . كل بما كان يتعلق به . 
أما هوء فقد انسحب من المشهد المركزى ليمثل دور الشاهد 
عليه . وقد قعد على عتبة الستين  »‏ واغرورقت عيناه من شدة 
الضحك » . وشر البلية ما يضحك ! 


ركم تجسد هذه المشاهد الحوارية القصيرة بين هؤلاء الكهول. 
وصديقتهم الأليفة ( زنوبا ) قطعاً نفوس أصحابها تنبض 
بالحياة وتتتفض بالحركية والحيوية ٠‏ فإنها تمثل لدى 
مدهشة على استبطان النفوس الإنسانية » واستكناه الحيلة وسبر 
نياراتها التحتية » من خلال ما يتكشف على السطح من مظاهر 
تبدو فى ظاهرها عادية أو لا قيمة لها » ى) تمثل لديه قدرة فائقة 
على ضصبط الأحاسيس الإنسانية وتكثيفها فى عبارات أليفة نقطر 
ا 
الوطن السياسية » بل هوفى صميمها » يسخر كل أدواته الفنية 
للتذكير بحقائقها , والتنبيه على واقعها , والإشارة إلى 
. ونحن نحسه فى ذلك . وبأسلوبه الساخر , كأن يبعا 
فى هذا الواقع ٠‏ وعينه تغمز عليه من خلال دموع الفاحلك 
والاسبتهانة النى تقرورق بها عيناه . 

ويلتفى فى هذه المشاهد الحوارية التى يرقبها الكهل القاعد عل 
عتبة الستين ٠‏ ويعلق عليها أحياناً ؛ يلتقى فيها الماضكالاشّكز: 
من خلال هؤلاء الكهول خاصة . لتتحدد الإشارة إلى المستقبل 
عل لسان زنوبا - النورية البضّارة » بشخصيتها الشعبية 
الأليفة . ويزيد الموثف عمقاً تدخل الكهل القاعد على عتبة 
رتعليقاته التى يتطوع بها ٠‏ بما يضفيه هذا التدخخل 
والتعليقات من مشاعر إنسانية سابغة وحميمة . والكاتب حريص 
فى كل هذا على فصل هذه المشاهد والتعليقات فى مقطوعات 
يستقل بعضها عن بعض . ويجحثار المرء أى هذه المشاهد 
والمقطوعات يختار , وكل منها معجب وشديد التأثير . تقول هند 
العجوز جامعة بقول البر ‏ - أنا هند يازنوبا ؛ هند السمراء 
أجيرة الفران ان أكثر مما كان دفك 
بجمع منهم . وأية والدة فى ذلك الزمن يازنويا لم تنساءل عن سر 
حماس فتاها فى حمل عجينها إلى الفرن ؟ كنت أنا هو السر 
يازنوبا . أما بقولى الآن فلا تجمع سوى قروش غير مثقوبة حت 
الفروش سدوها علينا يازنوبا . فاضر بى عل دفك 
وارقصى يازنوبا » لعل الصبيسان أن يجتمعوا فتسرتزقى 
وارتزق ! ,299 , 


وترد عليها زنوبا ردأ تتجسم فيه دلالة عدم الرضا عن الواقع 
الجديد , والدهشة لقيامه واختلافه عما عهدته فى الماضى الذى 
تمنى النفس عودته : « حين يخمر العجين فى بيوتكم ٠‏ ويعود أبو 
جميلة يرقص فى ساحاتكم » أضرب على دفى يا هند » وأرقص 
ليه 


هاجس العودة 


وياق صوت الراوى من حدود المشهد ليضيف ٠‏ وقهقه شيوخ 
الوادى حوها ضاحكين . وبائع البلا. 
حوله ؛ ولا عساكر البلدية فهموا 
يتحسسون ثيابها المزركشة , لاهين 
الستين فاغرورقت عيناه من شدة الضحك 18 


هذا قد بكرن وال زرا لتر بي إميل 
يعكسه من ارتباط حميم مع اماضى . وإميل ماهر 
إتصويرالمواقف الشعبية » وتجسيد المشاعر الإنسانية ؛ إذ نحس 
م نكيلال هذه الكلمات البسيطة أن الكهل يتحسر عل الماضى 
.وألشياب وقد ضاعا بين عناصر الحياة واجمال ‏ ويحس الآن أنهها 
تلان من بين يديه . وبما يزيد فى حسرته أنه يمس بهذا الضباع 
مده ليترت الأوضاع فيه( الال ميل ٠.)‏ وكأن الأرض 
تشب من تحت قدميه , وأن الحياة على مستواه الفردى تتناقص 
( العمر زايل ) . فنشعر الحسرة فى أعماقه وكانه يتحسب 
الموت . . وأوضاع الوطن والناس على ما هى عليه 

أما بائع السمك , الأصلع . الولد الجعدة ؛ حبيب 
الصبايا ء الذى كان يسرق ها أكبر برتقالة من دكان والده مقابل 
قبلة منباء فى عطفة الوادى , وعلقة من والده عل باب 
الدكان , فيساها عن الدب صاحب نجلا , فتجيبه زنوبا « حين 
تصبحون أعقل من الدب ٠‏ يا آكل العلقات على باب الدكان 
وف عطفة الوادى » وتحبون سمية أيضاً , يعود الدب يلعب فى 
ساحاتكم ,299 , 

ويتطوع الراوى هنا أيضا ليوضح قصة نجلا و 
صاحب نجلا » من خلال ذكريات الطفولة النا 


( الصبية الفزيلة الحولاه ‏ بنت 
الفد صرخت ذات مساء : « اذا لايختبىء ان 
خائفة 21406 . أما دب نجلا ( الخاص ) » فهو الدب الذى كان 
ل و 0 
فارتمى فوقها ولف بينه عل ساقها . . « وازدادت قيمة نجلا فى 
عيوننا . صار لحاء بعد الشعر الخاص والوالد الخاص والمقعد 


الم 


حسنى تحمود 


الخاص , دب خاص 22901 . ولا بأس أن ترمز سمية 
هنا إلى الشعب الفلسطين المشرد بكلتا فثتيه » الفقيرة 
وكلتاهما تثير الإحساس بالألم الأسوى يسبب غرر 

ناة . ولا فوت 00 


ة الشتات 


«فهل وجدت نجلا فيا بعد ديا 
الآدمى , الذى يدقء ساتها . فى ديار الغرية يدقء 
ساقها ,590 , 


ولا يفوته كذلك الموقف الفياض با معاناة القاسية أن يعلن 
إحساسه بالفرق النسبى فى الزمن بين الماضى الحلو والزمن الحال 
الصعب : ٠‏ لقد كانت الساعة فى الماضى أقصر بكثير من الساعة 
الييم +9" , 

وإذا كانت شخصياء حبيبى دائمة الحضور فى هذه 
القصة , وإن كان حضوراً نسبياً وبدرجات متفاوتة » فإن 
شخصية ( زنوبا ) نظل الشخصية المحورية التى كيز عندها 
وحوها النظر والأحداث . وقد تعلمت ا ميكقة .من ذلك الكهل 
المجرب ( القاعد على عتبة الستين ) ٠‏ ِفَاتعقدِيقَ عمل لسانها 
أقوالاً مفحمة فى شكل ردود على بعل كهتول ابلينألذين 
بطلبؤن إلبها استرجاع بعض (ملامح الحياة القديمة ) فى 
(الظروف الجديدة ‏ الطارئة )» 10 
كشف مالم يكشفه ذلك الكهل فن هذه الظروف الطارثة » كما 
تزيد فى التبيه عليها والغمز بها . وأكثر من ذلك » فإنها » 
بقدرتها على ( التبصير) » ترنو بالأبصار إلى كشف المستقيل ٠‏ 


كأنبا تؤكد وعى ذلك الكهل وأفكاره السياسية ٠‏ ترد على ( عل 
البقال ) الذى طلب منها أن ترقص ٠»‏ فتقول : « ما رقصت أبداً 
إلالمن لا ينظ إلا إلى الأمام ؛ للصييان الذين ليس لهم إلا ما هر 


الأولادكم عنى فلا أعود غربية عنم . 
متشابكة خارج هذا الوادى » فى الفضاء الواسع 296 . 

ومن أكثر المفارقات كشفاً وحرجاً لك الى نشات عن موقف 
الحلاق الذى كان و منذ أصبحنا على هذا الوضع الذى نحن فيه 
التزم الصمت فى الأمور السياسية , وأغرق همته فى مغائر الأسرار 
الشخصية لزبائته ومعارفه . وظل لا يضحك إلا بجدء 
ولا مزح إلا بجد ‏ . ولكنه أراد فى هذا الموقف أن 
إضحاك الآخرين . « وأن يبتعد عن الشياسة حمس عشرة سنة 
1458-1448 ) » خصوصا أمام عساكر البلدية . ومع ذلك 
وقع المسكين على رأسه وقعة دامية » . يسأل ز فى محايث : 
و آنت نورية ؛ وما هذه البلاد بوطتك ؛ فا الذى أرجعك من 
دون كل الغائيين ؟ 2476 . فكان بذلك كمن يعرى الموقف من 
جميع جوانبه ؛ إذ دفعها إلى الرد عليه بما يفضح الخال » ويعلن 


1 


الإمان بالحقيقة التاريخية المضمرة فى طيات الغيب ٠‏ قياساً على 
حكم التاريخ : وهل بقى لك وطن يا حلاق العقول ؟ ماذا 
تحلقون فى بلادكم هذه شعور الناس أم جذورهم ؟ الفلافل 
أرسخ جذرأ منكم . لقد دفنت حكم الاتراك وحكم الإنجليز » 


وعمرت بعدهها )2*0 . 


أن تحدد طريق المستقبل من قبل أن تمضى عن 
ألآفها القدامى 0 
تفريق التجمهرين وهم يلحون عليها ألا تتركهم ؛ فتجيبهم 
«ماتركتكم أبدا . احكوا لأولادكم عنى ٠‏ 0 عدت 
لاتذكرن هند وحدها , ولا الولد الجعدة وحده ء ولا عل 
البقال وحده ‏ ولا الكنز الباقى وحده , ولا القاعد على عتبة 
الستين وحده أين ذهب ؟ ولا حلاق السياسة وحده ٠‏ بل 
يذكرن أولادكم أيضاً ‏ ذاعود حينئذ وأرقص : أيد بأيد متشابكة 
خارج هذا الوادى ٠‏ فى الفضاء الواسع . مع أولاد بائع 
البلاستيك أيضاً , وأولاد عساكر البلدية 29906 . 


وفى المقطوعة الثالثة » وكما أشرت فيما سبق , يقف إميل 
حبيبى على منحنى الطريق . ويرى من الناحية الأمامية الأولاد 
يكبرون » لعلهم يقدرون عل تحقيق فكرته ‏ دعوة زنوبا التى 
أرادها أن تمثل الحياة السابقة : ٠‏ مضت عن الوادى , كبا هبطت 
علي من باب الطلعة . زنوياالتوزية الحسناء ؛ هى هى كي 
نين عاماً » ما تغير فيها شىء  »‏ يلتقى عليها وفيها 
كل أهالى فلسطين بمختلف طوائفهم , كم| عاشوا فى السابق . 
٠‏ فخلفت وراءها على طول الوادى جلبة كم| تخلف زويعة عابرة 
تسحب معها وإليها كل الآنية امعروضة فى سوق الفخار »2999 , 


ويلفت النظرفى جمهور المتحلقين حول زنوبا ( بائع البلاسنيك 
وعساكر البلدية  )‏ وهم أشبه ما يكونون بشخصيات الكورس 
أو الدرجة الثانية . إنهم جدد على المؤقف أوغرباء . ولعله أراد 
ببائع البلاستيك عنصر المائيين من اليهود بم مله البلاستيك من 
دلآلة الطروء والهشاشة وعدم القدرة على الاحتمال والبقاء ؛ كما 
فى أذهان الناس . وأراد بعساكر البلدية عنصر السلطة 
الرسمى , وبأولاد الحارة . . الأجيال الناشئة من الاطفال . 
ويشف تصاعد تصرفاتهم ومواقفهم جميعا عن شخصياتهم 
ودلالات وجودهم ؛ فهم فى المشهد الأول « وقفوا ينظرون 
متحت 31 امود يفهموا من الأمر شيثا »280 . وفى 
الشهد الثان وقد قهقه شيوخ الوادي ضاحكين , وبائع 
البلاستيك لم يفهم ث يلورعة ولا عساكر البلدية فهموً 
؛ وأما || .بوا يتحسسون 
نا . أمانى امشهد الثالث ث ع فإ 
٠‏ تضايق من انصراف الناس عن بضاعته ( 
وافتضح ) . وعساكر البلدية تشاوروا فيا بينهم ما إذا كان عليهم 
أن يطلبوا منها إبراز رخصتها . والصبية تهامسوا بالدب. 
منه . . . 2096© . وف المشهد الرابع » فإن « بائئع البلاستيك 


ا وق المشهد الخامس 
يشاركون الجميع القهقهة والضحك ٠‏ وقد ردت زنوبا على طبيب 
الحى ‏ الكنز الباقى ؛ إذ طلب منها أن تبصر له مستقيله ٠‏ إذ 
كان طست النحاس جاهزا » فقالت : « الذى بقى لك من 
مستقبل . يا كنزء يستطيع أعشى أن يراه . أقلب الطست وانقر 
عليه :9" ؛ كأن ردها هذا أثار بعض مشاعر الاطمئئان فى 
انفوسهم ؛ إذ بحس فيه قدر من التهكم . وفى المشهد السادس » 
أشارت زنوبا إلى الكهل القاعد على عتبة الستين وإلى غرفته التى 
ولد نبهاء وقد ه هدموا جدارها وحوثوها إلى كشك صودا. 
وجازوزة » ؛ وسألته : « ماذا أصاب الثالوث العبقرق ٠‏ والغرفة 
التى ولدت فيها . التى ستتحول إلى متحف ؟ 276 . وهنا 
ركض صاحب كشك الصودا والجازوزة ( يهودى طارىء ) إلى 
بائع البلاستيك وتهامسا , وراحا إلى عساكر البلدية وتهامسوا . 
وسال لعاب الصبية على ذكر الجازوزة ( براءة أطفال ) م9 , 
وف المشهد السابع , عند موقف الحلاق «٠.‏ بدأ عساكر. البلدية؛ 
فى تفريق المتجمهرين  ٠‏ وكان عل الكهل أن يقوم علاعتبة 
( كذا ) ليندمج فى سابلة الحياة التى لا تنقطع . وتفرق الصبية 
يشترون الفلافل من كشك فى أقصى الوادى , تصنع الفلافل فيه 
على الطراز الحديث , ولكتها بقيت فلاضل.؟ اوداك 
القديمة »2*9 , والصبية بذلك , وهم يأكلون الفلاقل الارليع 

يتجذرون أكثر من أنظمة الحكم ا 


وأخيراً ٠‏ وفى النهاية تطلب زنويا إلى الجمهور أن يحكوا 
الأولادهم عنها . حتى إذا عاد تذكروها » 0 
٠‏ أيد بأيد متشابكة خارج هذا الوادئه. فى الفضاء الواسع 
أولاه بائع البلاستيك أيضاً , ا 8 
كانت هذه الدعوة إلى التعايش , هى فكرة 
وقد لا يستطاع الإعلان عن سواها من نا 


وهكذا ثرى كيف يتوسل إميل بوسائل فنية قصصية متنوعة 
من أجل توصيل ما يريد أن يقوله أو أن يشرحه ويعلن عنه » 
بلسانه أوعلى ألسنة الآخرين . فهو يراوح بين أساليب قصصية 


بدرجات متفاوتة ٠‏ بأفكاره وبأهدافه |٠‏ 
يتحدث بشخصية الراوى . ومرة أخمرى بأسلوب الإخبار 
بالحدث . وثالثة بطريقة السرد . ورابعة بعرض السؤال 
والاستفسار . وأخرى بالتأمل أو التعليق أو المنولوج الداخل » 
وغير ذلك من أساليب ٠‏ بإقامة الحوار الحى بينه وبين ابنته » فى 
شكل يأخذ طابع الأنشودة وروحها » أو بين بعض شخصياته » 
بحيث تتعقد على حبال هذا الحوار كله عناقيد من الدلالات 
والرموز . وتلتقى هذه الأساليب كلها وتتوزع فى شبكات من 


هاجس العردة 


المسارب والقتوات التوصيلية » وتتلاحم في| بيغها بما يشبه 
الأعصاب الدقيقة أو الشعيرات الدموبة . التى تغذى أدق 
الأطراف وأكثرها بعداً » بدم الحياة والفن » بحيث تبدو كل 
الحزثيات متكاملة فى بناء قصص صلب ومتماسك ؛ فلا نقص 
ولا ترهل فى المادة أو فى الأسلوب . وقد أورث هذا التماسك 
الحقيقى بين متلف هذه الوسائل اثل والأساليب أحساساً سواقعية 
الاحداث وصدقها » بحيث لا يعود القارىء قادراً على التمييز 
بين الحدث الواقعى والحدث الفنى ؛ فقد اجتمعت فى كل 
الأحداث روح الواقعية وجوهر الفن . وأغنى الكائب هذه 
الواقعية بما أضفاه عليها من إلف وحميمية باسترجاعه وبعض 
شخصياته بعض ذكرياتهم » وبتدفق تيار الشعور لديهم ٠‏ بحيث 
تنائرت فى كثبر من أجزاء القصة مشاعر إنسانية أشبه ما تكون 
بتيارات المحيط الدافثة . وهو يمزج فى هذه الذكريات والمشاعر 
بين ما هو أغان وأهازيج طفولية برددها أطفال فلسطين فى بعض 
المناسبات 


شتى يا دنيا وزيدى , 
شتى يا دنيا وزيدى . بيتنا حديدى . عمى عبد الله 
كسر الجرة . قتله سيده . زيمهيره . هيه ! . 


أوما هو نداءات بعض الباعة ‏ 


جبإيمايا كايما , يا كايما 
- بوظه بحليب . اليوم بمصارى وبكره بلاش ! 
وما هو صوت (السعادن) أو ملعب السعدان فى فلسطين : 
هوب ؛ اعجن مششل ستسك العجوز وهى تعجن 
العجين ! 
هوب , تبختر مثل المعلم وهو يعلم الأولاد ! 
وإذا كانت مثل هذه الأغانى والنداءات والأصوات تذكر بحياة 
الماضى ونضارة الطفولة المسروقة . فإن الكاتب يدس بين هذه 
المواقف الطفولية بعض أصوات الأمومة الفزعة بسبب بعضن 
أحداث فلسطين 


<واقى ١!‏ طلت صل ل راي الخارع * 


وقد تكون مثل هذه الصرخخات لا تزال طوال سنن عدة ترن 
فى أذنيه وفى آذان كثيرين من أبناء لطت كن الات الى 
دهمتهم والحقت بهم |! 
الأغان والاهازب ع ش 1 


الأطفال : 


امف 


حسنى محمود 


ياستى عرجا عرجا ء يامفتاح الطبنجا ! 

حطيته ورا الصندوق . أجا خالى سرقه . سرقه 

ماسرقه . لبسنى من حلقه . 

وينقطع دفق سيل الذكريات بكلمة : 

- إضراب ! 
كأن الكلمة تقطع هذه التدقتي للروح الطفولية » كما قطع 
لم الو 
ويستا: 


حلقه شقلى بقل . حلقه طير عقلى . با بنت الملوك . 


- بوليس 6901 . 

قد يبدو ومثل هذا المنولوج الداخل متكلفاً , ومع ذلك فإنه 
تتجسد فيه » ومن خلال تتافره » مأساة الحياة الفلسسطينية من 
سراءة الطفولة ونضارتها إلى خبث الاستعمار والطّيهيونية 
وإرهابها . . فبسبيهم| تسرق الطفولة من أصحاينا.ءبإذ تمن 
حقرقها , وتتقطع بها أوصاها , كان الكاتببأ لِك » يتقيمد 
الإجابة عن الصبية ال ن نظروا فى عيون أبائهم متسائلين » 
فيعرض أمامهم درساً تنبيه حسءالانتهاء الوطنى واه , 
يغنى فى اللحان شعبية وفى ظل هذا الف الإبتان يدم يحبا 
عميقاً من روح لتزام والمسثولية » مع حس غامر من الروح 
الشعبية الجادة » تقترب بالكباتب الكهل من حدود العظمة 
الإنسانية والصدق الطفولى معأ . 

وإميل حبيبى وصاف دقيق الملاحظة : عميق النظر والتأمل » 
اتية الواسعة » وثقافته الغنية ٠»‏ 
٠‏ وخصوصاً عندما يتمثل 
١‏ تصبح أشبه ما تكون بالحدث 
العادى فى حياته . وعندها يتم تخلق الموقف بين يديه وعلى سنان 
قلمه , وهو ينبض بالحركة » تكاد تدب فيه أنفاس الحياة . 
فزنوبا النورية « هبطت على الوادى من باب الطلعة كبا بيبط 
ب النورية الحسناء ع هى هى 
انين عاماً . ما تغير فيها شىء بلحمها الذى 
ايها المزركشة المهلهلة ٠‏ وبدفها الصغير ذى 
الصناجات النحاسية الكبيرة مثل القرطين النتخاسيين الكييرين 
فى أذنيهاء وبابتسامتها اللعوب , وبعينيها الخضراوين 
الكحلاوين بدون صناعة . على وجه أسمر على قامة 
ملفوفة 27# . وهو لا يكتفى بهذا الوصف الدقيق للمرأة ٠‏ 
وإنما راح يستكمل بالفن الحالة الإنسان 
فيستحقرها فى الذهن وقد خلع عليها مشاعره بروح التفنن الى 
لا تزال تغتذى من روح الحياة الشعبية » سواء من ناحية الحس + 
يا على الوادى د كيا هبط الندى 


على أغصان ة » ؟ كأنه ينبه بهذا الحس الدقيق إلى ما حق 
حياتهم بعد التكبة » إذ ينظرون إلى عناصر الحياة اماضية كمن 
يستقطر التنى فى أيام القحط والجقاف . ثم يقجانا . 
تلك النورية و بلحمها الذى بلا شحم » » 
التعبير وبشحمهولحمهة ؛ الذى أصبح ل 
على الألسنة » خصوصاً إذا ما جرد من حركات الإعرا فيه » 
فيفجأنا هو الآخر وقد جرد النورية من الشحم ٠‏ ب 
ليصبح أكثر دلالة وصدقاً على الحالة .التى يتحدث عنها 
النورية الخفيفة اللحم ؛ الضاهرة العود . . ويشعر بالمزة النى 
يخلقها الكاتب المبدع بن خلال هذا التغيير المفاجىء فى التعيير 
الشائع . 


وقد لا نحس فى القصة بما يشغل الكاتب بعنصر الزمان 
الظاهرى » وإن لم يهمل هذا العنصر تماماً ؛ فاكتفى , كما فعل 
فى قصة و بوابة مندلباوم »5 بتجديد الإطار الزمنى العام 
للاحداث , واختار فى كل من القصتين لحظة زمنية مشرقة يبدا 
فيها الحدث المحورى ٠‏ فزئوباً ه رآها فى ذلك الصباح النيسان 
المشرق ؛ . وقد يكون ثل هذه اللحظة دلالة على ما يبطن 
الكاتب من حس التفاؤ ل والآمل . ولكن فكرة الزمان فى القصة 
تنبدى حقيقة من خلال إضمارها فى روح الحاضر حتى عندما 
يتحدث الكاتب أحياناً بصيغة الماضى ؛ إذ إن الحديث بهذه 
الصيغة لا يقصد به الحدث الماضى لذائه » أو تسلسل هذا 
0000006 وإنما المقصود هو تسخير الماضوية أو 

ظيفها فى خدمة الآن. والآنى معأ . . أو خدمة أفكار الكاتب 
شل » أو إضاءتها . وتؤدى هذه المهمة بمقدار إيلاج هذا 
الماضى الحاضر , واندياحه أو إضماره فيه' . وقد يكون 
الفكرة الذى يسم قصص إميل حبيبى عموماً» هو 
الذى يفرض هذا التوجيه للزمان وفهمه من هذا 0 
ولذلك فإن الفارىء يظل بحس » من خلال روح الاستمرارية فى 
الزمن . سواء كان الفعل ماضياً أو مضارعاً ٠‏ بحيوية الموقف 
والفكرة . 


وكا يتمتع إميل بحساسية شفيفة نحو الزمان ونحو التعبير ه, 
فإنه يبطن فى نفسه روحاً عظيمة من التقد المتهكم والسخرية 
الجادة » التى تسعفه فى كثير من المواقف عل الغمز والتلميح دون 
التصريح . يشكو على لسان هندء جامعة بقول البر وفى 
تخاطب زنوباً : « . . . أما بقولى الآن فلا نجمع سوى قروش غير 
مثقوبة . حتى فتحات القروش سدوها علينا با زنوبا » . ويعلق 
على طبيب الوادى الذى أراد أن يجس نبض زنوبا » وكان فى 
ن بقاياانبض فى قلب (!) » فيدعوها إلى أن (تبصركه 


الدراسة فى الجخامعة كان 
حين كانت تأنيه النورية إلى ا البيت 


أن تحمل إلى غرفته طستاً مليئا اماه ؟ فكان يبدأ بغسل النورية . 
لماذا تريد الماء يا جارنا ؟ - حتى تبصر لى مستقبلى يا جارتنا . 
بلماء ؟ إن فتح البخت لدى النور أشكال وألوان !» . 

والحقيقة أنه ما من أحد أحبها كا أحبها صاحبنا هذا . وقد 
عرفها تمام المعرقة ؛ وهى تحبه أيضأ (© , 

وحتى هو نفسه . القا+د على عتبة الستين لم ينج من روح هده 
السخرية وغمزها : ليشأ القاعد على ن أن بحرك 
الماضى ؛ فهو يعرفها أيضاً . وهويحبها أيضاً , ولكته صاريعرف 
نفسه 976" . وتحلو غمزات إميل فى بساطتها وعفويتها ٠‏ كا 
تحلو فى خبثها ؛ إذ تأق أحيانا من خلال جملة معترضة قصيرة + 
كا فى قوله وهو يتحدث عن زنوبا أيام كانت تخطر فى أزقتهم 
«تارة لوحدك؛ وما أبدع هذه التارة [1] وتارة مع والدك - هل هو 
اوالدك يا زنوبا ؟ » . وتأق أحيانا عبر لفظة واحدة تحمل خحصب 
الدلالة من خلال الاستعمال الشعبى العامى . « .. . ومثل 
المعلم الذى (كبسنام) يقبل المديرة » فما عاد وما عادت فى الفصل 
التالى و2400 , 


إن إميل حبيبى ؛ بسخريته وبأسلوبه كليها ٠‏ يذكر امن 
الريمان الأديب الشهور بسخريته الجامو. 50 الردين 
القريب من الغلب* . ومن أبرز مقومات هذا الاسلوب السآطة" 
والصدق والعفوية » وكلها صفات متاتية عن استقطاد رتج 
الفصيحى والعامية معأ فى لخة سليمة سهلة وميسورة , تبر تير 
طبيعياً عن أعماق النفس فى ثرائها وفى بساطتها . ويذلك يتحقق 
للكاتب أسلوبه المتدفق بالحيوية والصدق ٠‏ فيقربه من القلب » 
ويبعله يشيع جواً من الدفء والحميمية . 

حدئنا إميل عن بعض ذكريات فترة طضولة الراوى ٠‏ وأنه 
كانت تدهمه أحيانا بعض أطياف حتى «انتشر فى الزقاق خبر أن 
الم غير طبيعى . وما وصل الخبر إلى والده الكهل ريطه أخخوو 


بعرق الباب , وانهال أبوه عليه بالحزام حتى أعاده صبياً 
0 


«ومنذ ذلك الحين انقطعت أطيافه . ومضى شبابه كومضة 
الحلم » ينجب البنين والبئات بأطيافهم . ولا يجرؤ على التفكير 
فى الماضى حتى لا يعبر بالسذاجة . طفولة فتحت صدرها لقبض 
الريحه . 

دوها هو الآن » وقد قعد عل عتبة الستين يراقب سابلة الحياة 
التى لا تنقطع . . . تدهمه أحلام من جديد , أشد ما 
كانت دهمته فى طفولته » حتى اختلط الأمر عليه ؛ وضمها بين 
أضلعه له , وله وحده . ولم يبق له أخ كبير يربطه يعرق الباب . 
ووالده صارت عظامه مكاحل . لقد صار هو ئفسه والدأ إ» . 


* قضيت عدة سئوات فى إعداد رسالة الماجستير حول «أدب الرحلة 
عند أمين الريحاى» » ويمكن لملقارىء أن يلمس النشابه الواضح بين 


هاجس العردة 


«ولوجئت الحقيقة لوجدت الفرق عظيا يين أحلام الأمس 
وأحلام اليرم . ...400 . 


إن استعماله الفاظاً وعبارات مثل «عرق الباب » صارت 
عظامه مكاحل . ولوجثت الحقيقة» . ضمن هذا الأسلوب 
0 » وفى مثل هذا الجو الجاد الذى يعرض فيه تأملاته 
يقشع من هذا الجو غيوم التعقيد » فيصفو الأسلوب 
صفاء التفس ٠‏ ويصيب نفوس القراء بعدوى هذا الصفاء , 
ويحرك فيها شعور الانتعاش الكامن فى منابع هذا الصفاء فى 
النفس الإنسانية . 


ويهذه الروح يقيم إميل حبيبى ؛ من جمييع هذه المواد 
والعناصر , أبنيته القصصية فى رحابتها وضيطها . ويملاها 
بشخوصه وأحدائه : وبطريقته الموسومه بوسمه . وهذه القصة 
ليست قصة الحدث المتنامى أفقياً كما أنها ليست قصة 
البطل ؛ ومن ثم ليست قصة البطولة الفردية » وإن 
كانت هناك شخصية محورية تتركز حوها معظم خيوط 
الأحداث ١‏ وإن لم تكن هى ناسجتها . والأحداث فى هذه 
ورأسية » تتفاعل والشخصيات عمقي ٠‏ وتتكامل 
الكشف عن هدف القصاص وغاياته التى 
تبدو العمليتان أشبه شىء بالداومة , لابد ها 
من حور رئيببى ندور حوله . ولكن هذا المحور يتشير فى أحد 
"طرفيه بين اححين والآخر , فتنزلق بالتوالى على محاور متعددة 
حسب مفتضيات الكشف عن المدف الرئيسى للقصة ؛ الذى 
يظل هوالبؤرة المركزية فى آفاقها . ويمكن أن نسمى هذا النبط 
من التكنيك «نكنيك الدرامة؛ » حيث يتكشف المدف فى القصة 
مع دوران دوامة الاححداث والشخصيات . وبالانتقال عمل 
أطراف المحور المتعددة فيها . وقد ترتب عل ذلك أمران ؛ 
أحدهما » عدم بروز عنصر التنامى والامتداد فى الزمن ؛ لآنه 
ليس هناك نمرأفقى فعال. لافى الأحداث ؛ ولافى 
الشخصيات . وإنا النمو الفمال يتم عمقي ٠‏ ويتمشل فى 
الكشف . وثانيهيا » بروز عنصر التأمل والتحليل العقليين عبر 
التوسل الفنى بالرمز أو بسواه من أجل الترصيل والوصول + 
اتوصيل عناصر الهدف وجزئياته » واللوصول إليه مكتملا فى 
النهاية » يتكشف بالمنطق أو بالإيجاء 


ويهذه الأساليب التى يتوسل بها إميل حبيى يتخلق عالله 

القصصى ويتكامل ؛ ذلك العالم المخميز بأجوائه المحلية . الذى 
ييسدو أقرب ما يكون إلى الروح الإنسان الحميم » وبروحه 
الفلسطينية » حيث يبدو أبعد ما يكون عن التعصب الإقليمى 
الذميم . . صدقا مع النفس . وإخلاصاً للقضية والفن . 


أسلوى الأدييين » وبخاصة فى كتاب الريجحان «قلب لبنان: . وهو 
عبارة عن تسجيل لبعض سياحاته ورحلاته فى داخل لبنان . 


ينذا 


حستى محمود 


8- قصة «مرئية السلطعون» 

والعمل الرابع والآخير فى هذه الأعمال هو قصة «مرثية 
السلطعون» ؛ وقد كتبها ونشرها ب بة ن 
قد استوى عوده الأدبى فى هذه المرحلة » وبدأ فى النضج وغزارة 
الإنتاج من بعد ذلك » حتى لقد تحول إلى كتابة (القصرواية) ع 
والرواية » ثم المسرحية » بعد أن كان قد تفرغ للعمل الأدى فى 
وقت لاحق . 


وميزة إميل حبيبى أن كل أعماله الأدبية هذه سياسية وطنية ء 
ندور حول موضوعات متشابهة . بل تكاد تكون موضوعاً 
واحداً . وهو إذا كان لا يمل الضرب على الوتر الواحد , فلأنه 
قادر على استغلال خصب الموضوع والتنويع فى الحانه . 
ولاغرابة ؛ فالموضوع » مصير شعب ووطن » وقضية حياة عل 
مستوى الفرد وعلى مستوى الجماعة . . ومن هنا يتوافر الخصب 
فى الموضوع , ويتاق التنوبع عليه . ويظل الحديث عن آثار 
النكبة الفلسطينية ومظاهرها فى مرحلتيها الأوليي(01544) ٠‏ 
والثانية 145170) حديئاً يمس الجوانب الإنسانية*الأسَرّكةرفيها .» 
كبا يمس الجوانب النضالية ٠‏ وكلها جوان إلا تَهِى إلا تيف 
عند حد ما تيأ له الأديب الذى يتوفر على نأل هذه الجوائب 
واستشراف بعض أبعادها . 

وإمبل حبيبى فى «مرئية السلطعبوك 1 يتكندك عنن«تعض, 
المظاهر والآثار الإنسانية والمأسوية للتكبة فى مرحلتيها ‏ ويحدد 
طريق النضال وأسلوبه من وجهة نظر فردية - حزبية . وذلك من 
خلال تعرض الراوى فى القصة (الكاتب نفسه) لبعض جوانب 
من حياة الشخصية الأخرى الوحيدة فيها (حريز اليقظان) ٠‏ 
بأسلوب فنى متميز وباعث على النشاط والتأثر . ولا نحس أن 
هناك فى القصة أية شخصية أخرى إلا من خلال تلك الإشارة 
الوحيدة إلى أن القصة - المرئية كتبت بناء على طلب شخص 
ثالث فى ذكرى الأربعين لوفاة المرحوم (حريز اليقظان)9؟2 , 
دون أن يذكر اسم ذلك الشخص الثالث , أو تعاد الإشارة 
إليه 


0 اول هذه القصة بالتحليل ٠‏ أود 
النظر فى أعمال إميل حبيبى الآدبية فى 
. وهذه الملاحظة , وإن كانت شكلية » 
ب الموضوع الجوهرى الذى يشغله فى أعماله 
كل كتاباته يبيعض أبيات شعرية أو غنائية 
كل فى مكانه) ‏ تتغنى بالوطن ويمحبته ٠‏ أو 
وهذه القصة يصدرّها ببشارة » بيت من الشعر 


اتبشر بالعودة 
العيد الله بن عبد الأعلى : 


ليس آت ببعيد 
بل قريب ما سيق 
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وعلى الرغم من صدمة الحرب فى حزيران 1157 ٠‏ وثقل 
الحزيمة ومأسويتها , فإنها لم تفقد أدباء الأرض المحتلة توازنهم » 
ولم تضعف إيانهم ولا آمالهم فى حقهم وحق أهلهم فى الوطن 
والعودة . وأعتقد أن مثل هذه الظاهرة اللافتة للنظر فى كتابات 
إميل فى هذه المرحلة مظهر من مظاهر الإصرار على المقاومة 
العنيدة أمام الإحساس بالتحدى الجديد . والقصة كلها كأنها رد 
عل هزيمة حزيران ؛ فقد جاءت أثراً من آثارها » ودصوة إلى 
النضال بطريقة الحزب . . وإميل حبيبى الذى مثل دور الكهل 
القاعد على عتبة الستين فى قصة «النورية؛ ؛ يراقب الحياة 
ويتأملها , ويحدد الاتجاهات فيها ويرشد إليها . كان قد قام عن 
عتبته فى نهايات القصة ليندمج فى سابلة الحياة ؛ وها هوذا ينف 
دور المناضل - المعلم والمرشد لطريقة النضال 
الصحيحة فى رأيه . ومن موقف الراوى فى «القصة - المرئية» 
يستعرض الكاتب شريطاً خصباً من نضال صديقه القديم الحميم 
(حريز اليقظان) , الملقب ب (السلطعون) . فينتقد أسلوبه فى 
النضال , ويدصو إلى أسلوب حزبه وطريقئه » حيث يراهما 
توصلان فى النهاية إلى الأهداف الوطنية . وإلى جائب ذلك 
كله » فإنه يطلعنا على بعض آثار التكبة ومظاهرها فى حياة العرب 
فى الأرض المحتلة » كما رأوها وكبا عاشوها . ومثل هذه الآثار 
والمظاهر الحياتية كثير ؛ وهى تشبه أن نكون مضغا نابضة , لتظل 
شواهد على عناصر المأساة الإنسانية فى حياتهم . 


وإذا كانت صعوبة الكتابة فى الموضوع الواحد وتخاطرها بمكن 
تجنبهه! بإجادة الاختيار من عناصر هذا الموضوع خوفاً من 
التكرار » وبتنويع وسائل القص الفنى خخوفا من الإملال ٠‏ فإن, 
إميل حبيبى أضاف إلى هذه الصعوبة وغاطرها فى قصت مازقاً 
جديداً ؛ إذ قلل من عدد الشخصيات فيها إلى ما يكاد يقتصر 
على اثنين قحب . وجل الدور الأساسى للراوى متهم 
(الكاتب نفسه) ؛ الأمر الذى كان من الممكن أن بيعل العمل 
أقرب ما يكون إلى الخبر » فيفرض على كاتبه أسلوب الحكماية 
والإخبارالسردى ولكن أديبنا ء بقدرته القصصية , أطال بعض 
الشىء فى عمله ليتجاوز به حدود الخبر » فبدأ قصة قصيرة مكثفة 


ومركزة , كما حاول أن ينوع فى أساليب العرض وطرائقه ؛ فمن 
الإخبار والسرد بالاعتماد على الفعل الماضى كثيراً . إلى التأمل 
العدك وطرح القضايا والتساؤ ل حوها ثم عرض الإجابة 
وإردافها بالتعليق أو شفعها بالقسم أحياناً ٠‏ ومحاولة إشراك 
اعطاق بعض الواتقت” 0 يفره في بعشل د أن 


وإلى جا ا 
التكبة وبعض مظاهرها » يذكرها بلسانه مرة . ويحدث عنها عل 
السأن صديقه مرة أخرى . بحيث تبدو أحدائها طازجة ومؤثرة 

خصوصاً عندما يلجأ إلى تجسيد المفارقة الإنسانية فيها . بنبش 


عناصرها » وتعميق الإحساس بها . وعندما يلجأ الكاتب إلى 
التفرير أو إلى 3 أو ا موار القصيرء ٍ ا 


لذ 0 
سمت المعلم وامرشد الحكيم » وإنا 
السمت خفة الل وروح التدر والظراقة » حت 
أتتصوره أحينً يغمز بعينه من بين السطور ومن فوقها . وهوفى 
كل ذلك يغنى موضوعاته ويسرزها فى أعمق صور الإقناع 
والتائبي . 


وبطبيعة القصاص اللتزم فى إميل حبيى ٠‏ فإن قصته فى 
جوهرها تقوم عل فكرة أو مجموعة أفكار ٠‏ يسخر, فنا . كل 
عناصر القصة من أجل بلورتها ؛ وفى سبيل تعميقها والدعوة 
إليها . وهكذا » وعل غرار قصصه السابقة فإنه يفتتح قصته هذه 
بطرح فكرة تأملية يستغرق فى تأملها كأنه مشغول ببحث علمى » 
بجمع فيه الآراء المتعددة » ويجحاول أن يحاكمها بعقل الباحث 
المفكر , دون أن يجف أسلوبه أو يلحى به أى قدر من العس ألا 
الانقباض ؛ بل على العكس ؛ فإن أسلوبه , بهذا النظن ,لاتق 
الاستغراقى ٠‏ بزدهى وبزداد نضرة بما بأثلف فيه من روح الف 
وطابع العلمية ؛ يضفيهم] فى كثير من البسر والاطمكتتانة 
والشفافية . ولولا روح التفنن لديه ما كان رورم أتيقدم ]لين 
صديقه بلقبه الذى عرف به منذ الصغر (السلطعون) بتعلا 
هذا اللقب الذى خلق كل مسوغات انطباقه عليه » من أجل 
إضفاء طبيعة (السلطمون) البحرى فى سذاجته على (حريز 
اليفظان) فى نصرفاته » وربما لينطلق إلى الرمز به كذلك إلى دكل 
أصحاب القلوب الطيبة . المحاريم, عل ظهررهم » 
الذين يزيد عددهم على عدد رمل البحرء9؟2 . وإذا ما تذكرنا 
0 
يضاف إلى عبارته السان 
الرمز ويصرح به . وكاللقب ء» الات وريز 
يشف بكلا شقيه أو ركنيه عن دلالة الحذر والتحرز الشديدين » 
لكى يكشف القصة , أنبم| كالانفعال المتطرف والاتدفاع 
العصبى . . تؤدى كلها فى التباية إلى الإخفاق والخيية . 


إن هذا المدخل الفنى فى القصة يشبه أن يكون بهو مركزياً باهر 
الصنعة والإحكام . منه تبثن » وفيه تعود لتلتقى عتاصر القصة 
البنائية والمضمونية . ولذلك فقد كان جديراً ببذا الجهد الذى 
صرفه القصاص فى تشكيله ورفع دعائمه » كى يبسط 00 
أساسه من بعد . تفسير كل الأحداث وا مواقف .. ويستغل إميل 
قدرته الفائقة على دقة الملاحظة » وغمق النظر والوصف فى تف 
طبيعة الألقاب ومصدرها . والسر فى إطلاقها ٠»‏ 
نظر فكرى متفنن وشائق ؛ وعن مصدرها . وإن كان فى الغالب 
لا يعرف . يقول « والحقيقة هى أن ألقاب «ولدنتناء » مشل 


هاجس العردة 


التكتة » لايعرف مصدرها . ولكنها تلصق , وهمى فيها أكبر 
من هه . فكنت ألاحق هذه القضية , فلاحظت فيرا بعد » أن 
أم الولد كثير ما تكون البادئة بإطلاقه على ولدها . فالقابنا نف 
عن طبائعنا » وأمهاتنا أدرى بنا»9؟ . أما فى تفسير طبيعة 
الألقاب والسرفى إطلاتها , فقد حسب فى البداية أنه يقع عليهها 
فى مظهر الإنسان وفى بعض حركاته أو تصرفانه . وبالنسبة 
الصديقه ( السلطعون ) » فإنه وقد أغدق عليه هذا اللقب 
يروح فيضفى عليه شكل سرطان البحر وهيئته ؛ حتى لتحسب 
أن الله سبحانه قد أحال هذا الحيوان ؛ فى شكله وهيئته وصفته » 
إلى إنسان تمثل فى ( حريز ن ) : «وكنت أحسب أن لقب 
سرطان البحر علق به على مظهره الخارجى . فإن مشيته غريبة ‏ 
الكتف اليمين ( كذا ) مندفعة إلى أمام . والقدمان منفرجتان 
مثل البركار المفتوح , اليمين تؤشر على اليمين » والشمال على 
الشمال » فى إصرار البوصلة . وإذا أضفت إلى ذلك قامته 
الطويلة النحيلة » وعنقه الممطوط ؛ لا تحتاج إلى معرفة سابقة 
بهذا اللقب حتى تبادره به »(*4» . ولكنه وقد تعمقت معرفته 
بصديقه » وبعد أن تعرف طبائع سرطان البحر . يكتشف أن 
كناك من الصفات الباطنية ما يربط بينهها » أقوى ما يربط الشكل 
طهر الحارجى . ويستغل هذا الاكتشاف ليحقن صدق 
للقي » وليزداد قرباً من قارئه وهو يعلمه قصور النظر لديه فى 
بداية الأمرء حيث رجه له الحديث معترفأبخطته : « ولكننى 
,كنت عطي فلم| أغرمت بصيد السمك ؛ وتعرفت على طبائع 
سرطان البحرء وعرفت صديقى المرحوم حريز اليقظان كما 
و ل 
من المظهر الخارجى , وتعرينا . كان المرحوم ؛ فى 
سذاجته ‏ أشبه بسرطان البحر فى سذاجته التى لا نظير ها 0 
كان العرب أهل شواطىء لاستعاضوا به عن النعامة فى 
أمثالهم ‏ يكون يجرى مندفعا » فا إن يرى ظلا غريبا فى طريقه 
ينقلب عل ظهره وينصب فكيه استعدادا للقتال ٠‏ فيؤسر 
على أهون سبيل ؛ ولوظل يجرى لنجا . رحمهم) الله .. صاحبى 
وسرطان البحر ! ورحم كل أصحاب القلوب الطيبة » المحاريين 
المنقلبين على ظهورهم , الذين يزيد عددهم على عدد رمل 
البحر !06 

وهذا يمتلك الكاتب فى يده مفتاح شخصية هذا الصديق + 
قد قري صرق رأف حواري ل 
خلال اراء ومواقف يتخذها تجاه الأحداث منذ ما قبل النكبة 
ا 
معها ‏ يرفع الكاتب إطارا 3 


ويدعو إلى طريقة نضال الحزب , ويحث على اتباعها ؛ فهى فى 
رأيه » التى ستصل بالقضية إلى النباية ( المبتغاة ) . 


مر 


حسنى محمود 


وهذا الصديق . ( أبو فلان) كما عرفه الناس فى زمن 
الانتتداب » كان لاسمه هيبة يومها ‏ دومن الأساء ماله 
هيبة » . كان مناضلا ؛ وقد سجن مع قيام « إسرائيل » عام 
؛ إذدل عليه وعلل تحبا يندقيته( رجال الخيش )0 الذين 
تعاونوا مع السلطة الجديدة . وهو منذ ذلك اليوم فى أواخر 
8 » فقد ثقته فى الآخرين » وصار يرفض الاشتراك فى أى 
عمل جماهيرى . « وكان يقول لى ٠‏ حين كنت أجيئه مستحثاً : 
0 . الحذر ضرورة » 
ومين حزبك عل الرأس والعين » ولكنه مفترح ٠‏ فلا 
يع أن أبذر حياتق فيه هبام (4) . وعاش حياته بعدها « وقد 

أذهلته النكبة الأولى فانطوى على نفسه . ول ييرأ كلياً من هذا 
الذهول حتي ساعته الأخيرة . وأعجب ما فى أمره أن صدمة 
حزيران قد ردت إليه بعض أنفاسه , مثلها ( كذا ) تفعل 
الصدمة الكهربائية بمرضى الأعصاب 24806 . ومع ذلك , وق 
كلنا الحالين » عاش يؤ رقه السؤال ( الدوام ) الذى ظل يهيجس 
به » ويلح فى البحث عن الإجابة عنه : « ماهى التهاية ؟ ٠‏ . 


ويبرع الكاتب الذى لم ينقطع عن التردد.ظل بت صتديقه منذ 
زمن الانتداب ليبادله الرأى وا؛ الحتبار الاقف ديرم التى, 
تبعث هذا السؤال وتشعله فى نفسه ؛ أوكلها أدج تند يفض 
آثار التكبة ومظاهر المفارقات اللاإنسانبة نيه" وليمذرن 
القارىء الكريم إذا كنت سأطيل.ق الابيكتها مزه المواقف -” 
النماذج بما فيها من تفصلات جزئية ؛ لآن هذه لواف فى ذاتها 
توقفنا على بعض مظاهر الحياة التى عاشها عنرب الأرض 
المحتلة مقهورين مغلوبين على أمرهم . دون أن نسمع بالكثير 
منها , ولآن التفصيلات الحزئية فيها تجسم أحيانا لب المفارقة 
اللاإنسانية » فتكون فيها بمثابة الدم الموار . يتحدث الراوى عن 
بعض هذه اللقاءات , فيقول « . اصن عر عن 
شعب بقضه وقضيضه , وقد هام عل وجهه فى 
حدثته عن البيوت التي دخلناها فى حيفا فوجدنا القهرة 
أكوابها وما وجد أصحابيا وق لشربها قبل الرحيل » فحدئنى 
كيف رحل جيرانه . كأنما وباء * 
فانتقل إلى جاره . خلا بيت فأخلى ما حوله . 
محملة بمتاع دار . فأكترى الآخرون دواب 
أرجلهم . وبادرى بالسؤال : ما هى التهاية 
و وأذكر يوماً حين عاد من زفاف أحد أقربائه فى قرية بيت 
صفافا . فى ضواحى القدس التى شقتها اتفاقية رودس » 
بالأسلاك الشائكة , إلى شفين ؛ إسرائيل وأرض . عاد وقد 
استبد به هذا السؤال . قال إنهم شرفوه بأن اختاروه ليتأبط.شراع 
العريس ٠٠‏ فلا تزال فى هيية هذا الاسم بقية » . وكانوا يزفون. 
العريس فى شارع القسرية الوحيد . وعلى يسارهم الأسلاك 
(8) هم رجال تستعين بهم السلطة فى معرفة اناس الوطتين ؛ يتخفى الواحد 
عنم فى كيس من الخبش لابظهر منه سوى عينيه » ويظهر مامه حشود 


وآخرون استدبوا 


لذن 


الشائكة التى تحز القرية إلى فسمين : وسار العريس وحوله 
أقرباؤه وأصحابه فى القسم الإسرائيل » » بينها سار بقية أقربائه 
وأصحابه » ييزجون ويزقونه . إلى جانبهم من وراء الاسلاك 
الشائكة فى القسم الأردن . وقد حافظ كل فريق على مقتضيات 
الامتناع الكلى عن تبادل. الحديث فيما بينما , لبا فى ذلك من 
اتصال ممنوع بالعدو, هذا القر بعدوه القريب » وذاك 
القريب بعدوه القريب . سوى الزغاريد النى تشق كل ما خلقه 
الله من أسلاك شائكة , ولا يفهمها الرقيب على القريب . 
فصاح : ماهى النهاية ؟ 6 . 


فى يوم آخر , استيقظنا على الخبر الداهم عن اعتقال عائلة 
الإبراهيمى المعروفة » بجميع رجاه ونسائها ؛ وهم جيرانه » 
فأخبرى همساً بأن ابنهم اللاجىء فى الأردن عاد متسللاً » واختبا 
فى الدغل . وأرسل فى طلب أخيه ‏ فجاءه , ثم جاء والده » ثم 
جاءته أمه على رأسها طبق محمل بالدجاج المحمر » ثم جاء» 
إخوته . وأخواته , وأبناء عمه » وأخواله , فاعتقلوا جميعا . لقد 
أتم سرد الحكاية همسا , ثم صاح : ماهى النهاية ؟ ومط عنقه 
الممطوط : أريد أن أعيش حتى أرى كيف تكون النهاية ) *؟» , 


وتصدمهم هزيمة حزيران . . ويزور الكائب ( بسيارته 
الإسرائلية ) مدينة رام الله » ويسأله صديقه : « فى سسئة 1444 
اضطررت إلى شرك بيتلي فى رام الله والمجىء إلينا » فهسل 
تصورت , حتى فى أضغاث أحلامك , هذه العودة إلى بيتك فى 
رام الله ؟ ما هى النباية ؟ ما هى النباية ؟9**© . وأمام هله 
التسلؤلات الباحئة الكاتب رؤى الحزب وأهدافه 
السياسية ء يقول «فابسط أمامه رؤ يانا السياسية عن المستقببل 
يك اك نْ 
قضية إقليمية أو قومية إلا وتنفرج عفدتها , 
0 أننى كنت أردد على مسامعه حفيقة الفارق ما بين : 
مسلكه ومسلكنا ؛ فبينما هويريد أن يعيش حتى يرى كيف تكون 
النهاية » نحن نريد أن نعمل من أجلها . . . نحن لا نتساءل عن 
النهاية منذ سئة 1444 فقط . بل منذ بدأنا نشترك فى المظاهرات 
والإضرابات » . 


ويحاول الكاتب أن يصور بعض جوائب الحياة السياسية بين 
فيفضح تلك الفثة التى تعاونت مع السلطة ضد حزبهم 
يذكرنا ذلك بنمط شخصية ‏ حسين ‏ فى مُثيلية «فدر 
الدنيا »» » حيث «تهاوى الرجال مثل ذباب على جيفة , ينبشون 
لحومنا الطرية وهم يعنذرون : نريند أن نعيش !10" . أما 
صديقه الفقيد » فقد كانت منقبته الوحيدة أنه رفض «أن يكون 
علينا . . . لقد أحجم عن العمل معنا ولكنه رفض التفريط بما 
كان لاسمه من هيبة » فعاش محترساً ‏ هده هى منقبة المرحؤم 

النأس أو الرجال ( امشبوهون !) . وقد استعملت إسرائيل هذه الطريقة. 


كثرا فى فلسطين وفى جنوب لبنان ٠‏ وأشار إلهم إميل فى كتلاه أكثر من 
3 


حريز البقظان التى دفعت إلى السير وراء جثمانه مئات من عارق 
فضله » حاملينه إلى مثواه الأخير »0 . 

وهكذا يعلى الكاتب هذا الجانب الايجاى فى شخصية 
صديقه , ولكنه فى مقابل هذه المنقبة يستثير فى شخصيتة سلبياتها 
ليصل بهافى النهاية إلى الإخفاق المساوى للانتحار يسبب تطرفه ‏ 
سواء فى الجوانب السلبية ( الحذر الشديد والتحرز واليقظة !) » 
أوفى الجواتب الإ: ( الحماسة والاندقاع فى المواتف 
الوطنية ) ين" اتب فى الإعداد هذه النتيجة منذ راح يزيد 
صاحبه وتحرزه ٠‏ ويدفع بالأحداث إلى التأزم . « وبمرور 
الأيام أثقلت اليقظة على صاحبنا المرحوم حريز || احتى 
يصل ؛ به إلى حد المياج ء وقد تبين أن أحد أعضاء الحزب كلا 
عميلاً مأجوراً زرعته السلطة فى صفوف الحزب . ففى الوقت 
الذى يبدو فيه الكاتب فى هدوء المجرب الوائق وهو 5 نضال 
الحزب بقواعد شعبية مكينة . « وهل استطاع المزروعون . فى 
يوم من الأيام , أن يحرقوا ما زرعه الشعب بأكفه 991" , يبرز 
لنا صاحبه اليقظان وقد تعمق فى نفسه الحذر إلى حد الخوف ٠‏ 
حتى من ( خياله ) كبا تقول العامة ٠‏ فقد هجر قهقهته . وأصيخا 
منجهم| ساخطاً متأففاً . لا يتحدث فى السياسة إلا همسا ارقو 
يطلق جهاز ( الراديو) عاليا ؛ فد راحت تتأكله الوساوس] 
والمواجس , خصوصاً وقد ٠‏ استدعوه أمس وحققوا منه" 3" 


حديث جرى بينى وبينه فى بيته ٠‏ وأن ما نقلوه صَبَخَيحَ©. وأتيه, 
متأكد من أنهم زرعوا ‏ فى هذه _ 20 
للصوت , فلا يصلح الكلام هنا . قلت : ولافى أى مكان 


آخر ؟ قال : ولافى أى مكان آخر . قلت : بل يصلح الكلام 
الصحيح فى كل مكان . قال : الحذر الحذر ,9" , 


ويطل علينا إميل فى صورة المباحظ الساخرة , كأنه يستلهم 

فى قا التى وصف فيها عبد الله بن سوّار ؛ فقد 
ان إلى ما يشبه أن يكون هوساً ؛ فلم يعد 
ذا سألته رأيه فى أمر أطلق من قمه 


يريده هله الحشرجة . فإذا ألححت عليه رقع حاجبيه تنارة » 
وأغمض عينيه أو فتحهما تارة أخرى . وكان على أن أفهم من هذه 


الحركات والهمهمات والحشرجات رأيه فى الآمرء 


« وفى إحدى هذه الجلسات نسيت أننى حيوان ناطق فجاريته 
فى لغة السر العميق التى اختارها إمعاناً فى الاحتراس ٠‏ قصرت 
أهمهم ردأ على همهمته . وأرفع حاجبى فيخفض 
فأخرج الحشرجة من فمى فيرد على بأحسن منها . وبقينا عل هذه 
الحال حتى أديرت القهوة . فاتصرفت ,(**© . 


ويثقل الأمر على حريز ؛ فقد أصبح « رهين المحبسين : بيته 
وصدره ؛ وراح يدمن الخمر يستعين بها على احتمال الكتمان » 
فلا يخرج من بيته إلا لقضاء هذه الحاجة , أو ليحملها معه إلى 


هاجس العودة. 
يه عترساًع90©. وينتقل إميل بشخصيت من النقيض إن 
ان ) » ويطغى عليها 
الا قلبه . . ينقلب على ظهره » 
وينصب فكيه استعدادا للقتال ر على أهون سيل ؟ ار 
يخرج من محبسيه ليفاجىء الناس بحضوره اجتماعاً انتخاييا 
ا . ويطغى عليه الانفعال وتدفعه الحماسة » ويعلر 
بصوته على صوت الأكف والتافات . « يقطع كل تأمة » ويذهل 
الحضور . كان صاحيئا المرحوم حريز ا" ان يتف ء بأعلى ما 


فى حنجرته التى حبسها دهراً . بهتافات قومية متطرفة و99 , 
ويظل بهذى ويردد دوتما رابط سؤاله المقيم : ما هى النباية ؟ ما 
هى النباية ؟ 


« اعتقل فى الليلة نفسها . وخرج بعد أسبوع وقد ضربٍ 
وأهين ٠‏ فوقع فى الفراش ٠‏ ولم يخرج من بيته بعدها إلا محمولا 
على الخشية 8" , 

وتأق هذه القصة ‏ المرئية فى أربعين حريز اليقظان 
( السلطعون) بناء على طلب أحد الاصدقاء تفسيراً لابتسامة 
يمباحبها فى أثناء الجنازة » وقد سقطت على رأسه تفاحة نيوئن » 
فوجك/ الجواب عن السؤال الذى أقض صديقه المرحوم طوال 
عمْره ؛ « هذه هى النهاية » ياصاحبى ؛ ناية الذى لا يتلفت 
"وله بل يتلفت إلى داخله » فلا يرى حوله سوى الظلال 
الغريبة »"فينفلب على ظهره ٠,‏ وينصب فكيه للقتال . أيهم 
تقائل :"نفك أم طلالك ,80" , 


واضح فى هذه القصة أنها . فى هذه الفترة التى تلت هزيمة 
7 » بما كشفته من نقص فى أساليب النضال ٠‏ وتطرف فى 
الشعارات » تدعو إلى هدف معين ونبج خاص يقول بها ويتبعهه| 
الحزب الشيوعى فى الأرض المحتلة . ويوجه الكاتب إلى هذا 
النبج وذاك الهدف بطريقة مباشرة , وبأخرى غير مباشرة . أما 
الأخرى فبإظهار سلبيات نيج الدعوة القومية المتطرفة الموصلة » 
فى رأيه . إلى الانتحار أوما يشبهه . أما طريقة الحزب . فتقوم ٠‏ 
فى رأيه » على الاتزان والهدوء وعدم التطرف ؛ وذلك أدعى إلى 
النجاح وتحقيق الأهذاف . ففى الاجتماع الانتخاب الذى تدخل 
فيه ( السلطعون ) باندفاعه وتطرفه , كان خخطيب الحزب «فى. 
عنفوان خطابه ٠‏ والتصفين له يتابع التصفيق , وأمل الحياة يدف 
إلى العمل 6'*" . ثم إن جماعة الحزب يتجمعون حول 
السلطعون . وهوفى سورة هياجه وثورته , ويأخذونه بأقصى ما 
استطاعوا من هدوء . خارج القاعة . . ثم أخيراً٠‏ وبعد مواراة 
جثمانه » «عدنا إلى أعمالنا » نجمع الرجال مع الرجال » 
النوسع فى الظلال التى يتفيأ بها حاثو الخطو نحوما سيق +007 , 

إنه نبج متلف ماما . . وعلى الرغم من وضوح الدعوة إلى 
هذا النبج » وبغض النظر عن الموقف تجاهه أو تجاه الأهداف 
فيه » ثم على الرغم من وضوح التكوين الذى خلق عليه 
شخصية (حريز اليقظان ‏ السلطعون) ٠‏ فإن القصة لم 


بام 


عملاً 0 


- واملاع الكاتب . بحذقه 


: ني ا 

لقد ظلت روح الفن نموم وترفرف فى أجراء القصة من خلال 
أساليب العرض المتنوعة » النى مار اق 
جعل القارىء يظل مشدودا إلى قصته فى كثير من الشغف 
والتوقع والإعجاب . وقد أعان على ذلك ما يسرى فى القصة من 
روح التبسط والعفوية والتهكم الساخر , على الرغم من أهمية 
الموضوع وخطورته . وتتجلى هذه الروح فى كثير من المواقفة 
والتعبيرات والألفاظ ؛ وكلها توحى بخبرة الكاتب الحياتية 
ونضجه الفنى . وبهم| يقبض على حقيقة موضوعه فيشكله 
ويوجهه حسبما يريد » وبمستوى العمق الفكرى الذى يتطلبه 
الموقف . فهر يدهشك مثلاً » إذ يجمع فى شخصه بين هذه 
الببساطة التى تتحدث عن مقعد الدراسة الذى جاور عليه 
صديقه , وكان قد « أكلته أسنان من سبقنا فى المدرسة 
6" , وبين هذه القدرة على التعمق فيييحث ألقاب. 
( ولدنتنا) وأسرارها . وهومن مثل هذه المداغثل يمآ إعماق 
النفس , ويكسب ثقة القارىء ورضابا. كم ذلك » 
فإنه » وهو يؤكد هذا الرضا وتلك الئقة , يرما إلى لد 


الإعجاب والتعاطف الإنسانى . _حيث بضع آلمََاقَ* فى دائرة 
خصوصياته الحميمة ٠‏ من خلال يح باع فياض بالعباطفة 
والحب الإنسانيين : بعد هزيمة حزيران 1497 عاد ميل إل بيته 
القديم فى رام الله » وفى سياق حديثه مع صديقه (حريز 
اليقظان ) عن بعض مفارقات هذه لمزيئمة يقول : « ول أشا أن 


0 : هل تذكرى ؟ فظل ينسج 
خيوطه «7© . ألا يذكرنا هذا الموقف المأسوى . بشاعريته 
الحزينة ٠‏ بقصيدة إبراهيم ناجى ٠‏ العودة 576" , الت رأى فيها 

بيبا بعد خياب طويل » ولق خلا من الحبيب وماكية » 


فقال فى ذلك : 
والبلى ! أبصرته رأى العبان ‏ ويداه نتسجان العنكبوت 
صحت ياويحك تبدونى مكان كل شىء فيه حى لا يموت ! 


إذاحك القطنة امس 2ه يلت التضامر شتفي 00 
أن يطلع صديقه المرحوم عليها . لعمق تأثيرها ‏ ولكنه لم 
يفوت عل قارئه فرصة معرفتها » فيختصه بمعرفتها , كمن 
صديقا يمأ على سر من أسراره ؛ تتجسد فيه ملاء 
'نسانية من ناحية » كما تتلخص القضية الوطنية من ناء 
انية . 


وببدو إميل فى أحيان كثيرة ذا حساسية لغوية مرهفة ٠‏ يقود 


ليلق 


القارىء إلى دلالاتها بروحه الفكهة . حيث يمزج فيها بين 
السخرية والجد » فيطلعه على أعماق مشاعره إذ يكشف عنها من 
خلال مقا. ل 


ان : «أما والله ما 
لا يضحك , ولكننى ابتسمت ؛ 
لأننى وجدت » على حين غرة ‏ الجواب عن السؤال الذى أقضه 
طول حيانه . ولوكنت وجدت هذا الجواب وهوعل قيد الحياة » 
وأخوت به لابسم مم . وفطنت إلى طيبة سرطان البحر ء 
فجعلته عنواناً . وستبتسم أنت أيضاً , حباً و- ة » حين تعلم 
عنه ما علمت 0*" . وفى حديثه عن هتافات صديقه العالرة ف 
اجتماع الحزب الانتخابى يستعمل كله ( نأمة ) بغرابتها فى سياق 
لغته البسيطة » فتجسد بنشوزها فى سياق الو العام نشوز 
صاحبه فى سياق الاجتماع . 


هكذا هو إميل حبيبى حين يكتب آثاره الآدبية ؛ يستحيل 
باستغراقه فى موضوعاتها إلى كتلة حية من الحساسية والنبض 
يعيش موضوعاته بهذا النبض » ويتنفسها بلك الحساسية . 


4 ب عالم إميل حبيبى القصصى . 


يلحظ القارىء من خلال الدراسة المفصلة للمذه الأعمال 
القصصية أن كانبها صاحب رؤية فكرية وسياسية واضحة » 
وأنه ؛ بصفته مبدعاء يشكل هذه الرؤية من خلال عام فق 
خاص ء يداب على تصويره واستكمال عرضه من خلال أعماله 

7 هذه الرؤية بشكل أسأسى من الهاجس الوطنى 
القرن الذى بلط عل الكاتب ويشغله كهم مقي ٠‏ قلا جد 
فى قصصه اهتماما آخر إلى جانب الهم الوطنى » إلا 
يتشبع به هذا الهم من الحقيقة الإنسانية . وإذا كانت | 
يقول محمد يوسف نجم , « تمتد بتجاريها وراء الشاعر لتجنح 
خياله وتمده بالصور والتشبيهات , ولكنها تنبسط أمام القاص 
ليسرح فيها بصره وحواسه وفكره . ويجعلها و 
وتطلعه وأمله » وعندما يعمد إلى تصويرها فإن غايته من وراء 
ذلك هى أن ييرز المعنى الذى تتطوى عليه أويراء هرفيها 0 
فإن إميا 


القضية الوطنية وآثارها فى حياة الناس . فى إطار الحياة العامة الت 
ال ا 
ولا يهمنا فى مواد عالله القصصى وعناصره 
فيكفى أن يختلط ما يمكن أن يكون اختاره 
بما يمكن أ ا 
نين عالم فنى قد يكون » 
بتماذجه . 0 الدلالة من العناصر الوافعية ذاتها . وهل 


هناك من هو قادر على الإحاطة بكل عناصر الواقع واستقصاء 
مواده جميعها ؟ 

وبموهبته الفذة » وقدرته الشجاعة على امتشاق الكلمة » 
أحال [ميل حبيبى عناصر هذا العالم جميعها , المختارة متها 
والمخترعة , إلى لقطاء نشف عن مدى معايشته مأساة 
مجتمعه ١‏ وتمثله لحقيقة الوطن وقضيته . وللافكار والرؤزى التى, 
تتحكم فى تشكيل هذا العالم» بحيث أصبحت روح اللأساة 
الوطنية فى أعماله تمشل صفة الفلسطينية وجوهرها فى هذه 
الأعمال ؛ فقد تمكن , بجدارة » من بلورة نبض الحياة |. 


والبشر الحقيقنين فى فلسطين المحتلة وملامحهم . لقند مشل 
بشخصية الراوى أحياناً ٠‏ ويشخصية الكهل القاعد على عتبة 
0 ومن خلال بعض شخوص قصصه ٠‏ 


اك 3 البصر والملا. 


احظة ل 
الشفيفة ٠‏ فكان دقيق الوصف , قادرا على النفاذ إلى أعماق 
الحياة والنفس البشرية فى كثير من أحواها . ولذلك ء وبدفم 


مشاركته الإنسائية مع الآخرين » تمكن من أن يفهم الواقع شير 
الإنسان ٠»‏ وأذ يل عامالهر افع اللذين مرف ل 
وطنه واهله . ومن هنا كان أدبه فضحا لهذا الواقع » ٠‏ وإلتعارة: 
بمساوئه » ونضالاً من أجل خخلاص هذا العالم وتطهوه ‏ بالتثيم 
عل ما فيه من ظلم وقهر . وقد ظل مغائلاً يإمكان تيك هذا 
النطهير وذاك الخلاص . من خلال اعتقاده بعدم خلود واقيع 
التخلف والهزيمة وأسبابها فى العالم العرى ؛ كأنه مؤمن أشد 
الإيمان . ولا غرو , بمقوا يشت : « إن الوضع طالما أنه وصل 
إل :1 نقد 2 نور لبتي ناما كن ,00 لكك 
الإيمان لديه بحفيقة التاربخ » ومن خلال وقائعه ممثلة فى الماضى 
وفى الحاضر ؛ الأمر الذى أبرز سطرة الماضى وتسلطه على عالله 
القصصى ؛ بوصفه عالم الاستقرار والطمأنينة ؛ فظلت أصداؤه 
تتردد فى أعماله باستمرار . وتدقعه إلب رة الحاضو المؤلم 
البشع ٠‏ بكل ما فيه من عسف وقهر ولا إنسانية . وإذا كان قد 
التفى لديه الماضى بالحاضر فى جدلية حياتية عميقة : فلكى 
يتولد عنما فى المحصلة وفى الزمان الآتى مستقيل إنسانى ناضر » 
ظل يرئو إليه من خلال رؤ ية نظرية واعية » كان لا بد لها من أن 
تدفعه إلى هذا النظر المستقبل للقضية الوطنية . هكذا » ومن 
فوق الصليب الذى يرى شعبه مدقوقا عليه ؛ ظل يبحث له عن 
طريق الأمل والخلاص من عالم الصليب هذا . 

والسؤال الذى يمكن أن يطرح نفسه هنا هو : هل الآديب 
قادر على تحقيق مثل هذا الخلاص ؟ وما دوره فيه ؟ 

بالتعسف . ولكنه مله أيضاً 
. إذا كان الوعى يقودنا إلى استحالة 
الفن تنتهى ؛ فهنالك واحدة من 


إن « تاريخ الإنسانية ملىء 
بالثماذ 3 العظيمة 


هاجس العودة 


الوظائف الأساسية هى ليست تصوير هذه الاستحالة فقط 
الاستنباط صور معادلة أو معدلة ٠‏ وإنما أيضاً من أجل إعطاء 
1 0 


الفن 0 2-0 
0 . السياسى هو الحاضر , والفنان هو 
. ويؤكد شكرى عياه 0 
العميق : « فحين لا يملك الإنسان اقع بالفعل ٠,‏ 
بالكلمة الفعل 0 ٠‏ قوة 
للمعذيين والمظلومين والشهداء ,90 . 


والإحساس بتحقق حلم العدالة ويقين النصر يستبطن أعمال 
إميل حببى ويظلها فى وقت واحد ؛ فهو مقتن حتى الأعماق 
/يضعف الظالم وهشاشة وجودء » وبأن الشعب المظلوم أقوى منه 
أن تتقيقته . ومن هنا فاضت على كتاباته روح السخر والتهكم 
والإستتخفاف بهذا الظالم , ك التمعت فى أجواء هذه الكنابات 
وح" التفاؤ ل . وكثر فى عالمها الإماء إلى طربق الخلاص وأمل 
الانتصار . يلمس هذا على ألسئة كثيرين من الشخوص ٠‏ وى 
آلِيتْصرّقانت"الواغدة للأطفال منهم بخاصة . كه نلمسه فى لحظات 
الزمن التى تتحرك فيها الأحداث ؛ فهى فى الغالب , بداياث 
صبح وإشراق وربيع ٠‏ توحى بما يمكن أن يكون قد استقر فى 
إدراك الكاتب من أن النضال هوف بداياته ؛ وأنه سيكون 
طويلاً ٠‏ ولكته يظل يشف ل وأمل عظيمين بالخلاص 
والنصر . وصيغ الأفعال المستخدمة . سواء كانت فى الماضى 
أوفى المضارع » توحى هى الأخرى بالاستمرارية والتعائق » 
وتقود الذهن . من ثم إلى المستقبل الذى يرنو إليه . 

وإذا كانت الأمكنة التى تدور فيها أحداث هذه الأعمال 
القصصية عحدودة دائيا . دون أن تتغير أو تتسع دائرتها » فليس 
ذلك ت العمل القصصى القصير فى محدردية 
حوادثه وشخصيائه فحسب ٠‏ وإا نرى هذا التحديد والتضييق 
فى المكان ( فى و السلطعون » : داخل بيث ؛ ضمن أسلاك 
شائكة في بيت صفافا » دغل عائلة الإبراهيعى » بيته القديم 
المغلق فى رام الله والعنكبوت , قاعة اجتماع الحزب ) 


( فى « بوابة مندلباوم » : مكان البوابة . الأرض الحرام ٠‏ 
وادى الموت ) . 

( فى ١‏ الثورية 
كنك الصونا ولخازيزة) , 
الدنيا» : غرفة الديوان فى بيت أب 


الزقاق فى وادى النستاس » غرفة . . 


للف 


حستى محمود 


يمكن أن يحمل الدلالة على الحصار والضيق النفسى اللذين 
يحسهما الكاتب تحت الاحتلال » كأنه يشير بذلك إلى أن هذا 

مجك موسي 
فى هذ 0 إ 


. وهكدا . ٠‏ فحية كل بقعة وكل 
1 ب 

وإذا كان إميل يلتفت إلى الماضى فى الزمان ٠‏ بأمنه وسعادنه » 
ليقارنه بالحاضر منه . بقسوته وبشاعته , فإنه يعود إلى الماضى فى 
المكان كى يتجسم يمثيل قصصه فيا يشبه شريطا مرئيا يحاول أن 
يوضح فيه , أحياناً » عناصر الطروء والحشاشة ٠‏ صفتى الكيان 
الجديد . رأينا ذلك فى « بوابة مندلباوم » - آثار الحرب » 
والبابان . هنا » وهناك + ونراه كذلك فى ذلك الزقاق فى وادى 
النسناس . من خلال غرفته التى ولد فيها . وكاناأيحلم أن 
أمته إلى متحف بجمع فيه تراثه العظيم ٠.وليكن!ا‏ 
الجبديد هدم جدارها » وحولت إلى ( كشك صنودا وج 
الأمر الذى جعل زنوبا التورية تشليي إليها..... 
الفبحك . . ضحك الاستهجان والاستخفافَ والاستهانة . 
حتى الصودا والجا, نعندان من ملرْوْديئات :ا حياة 
أو أساسياتها ؛ فهم| عنصران عارضان , ليس فى الحياة اليومية 
فحسب ء بل فى اللحظة الآنية أيضاً . 


ويظل عنصر الشخصية فى عال: القصصى ٠‏ وكذلك طريقة 
بنائه هذا العالم . سواء فى لغته أو أسالييه البنائية ٠‏ أبرز عناصر 
هذا العالم وأكثرها حضوراً وحيوية . فشخصياته . على قلتها 
وبساطتها , تتميز بثرائها الإنسائنى . ووضوح مشاعرها 
ومضامينها الفكرية . وجميعها » حقيقية أو أشبه باء ن 
عامة الئاس أصلاً » ومن الأحداث اليومية التى تجابه العرب» 
داخل فاسطين المحتلة ؛ تمس فى أعماقها بالفهر اللا إنساق 
الذى فرضى عل حياتها أفراداً وجماعات فى أيشع صور العسف 
والظلم . وعلى العموم . فقد خلق شخصياته على نمطين 
رئيسين : النمط الأول وهو الغالب ؛ شخصيات إيجابية وقفت 
أمام هذا الظلم الذى تخطط له وتتفذه سلطة الدولة يكل 
مؤسساتها وأجهزتها » دون أن تبون أوتستخذى؛ فلم تصعمر 
أكتافها » ول تستسلم , وإغما ظلت تدأب على فضح هذا 
الواقع » وتسعى للتخلص من قهره . وهى تدرك أن نضاها 
سيطول حتم| » ولكنها » وهى تعتمد على قوة الاحتمال والصير ء 
تدرك أن مهمتها مثل مهمة الأديب » أشبه ما تكون بحرفة 
النمل . ولذلك فهى فى دأبها على النضال والمقاومة » تضع 
على عنصر الأجيال القادمة » فتمهد لهم الطريق » وتشعر: 
بواجبهم فى المستقبل . وتتضح هذه المظاهر من خلال اطراد 


نا 


صراعها مع عالها الراهن . ولو كان صراعاً صامتاً يتبدى من 
خلال عدم قبوفا لهذا العالم . والنمط الشاى ء شخصيات 
اسلبية » تعمد أن يجسد من خلاها فكرة الاستخذاء ليكشف فيها 
روح الضعف والخنوع فى الإنسان فكرة التعاون مع 
الأعداء والعمالة لسلطاتهم ٠‏ وذا بأن بعض ال مواقفف 
السنة اتن أن تؤدى أحيانا إلى إيمابية أكبر من بعض المواف 


وييرز الكاتب ملامح هذه الشخصيات من خلال الاهتمام 
بعلاقاتها 5-5 امتمثئلة ف 6 المادى وأقوالها أو تعليقاتها 


7 ل ٠‏ يسهم فى 

سبر أغوار ار الشخصية أو ا موقف . وهكذا يبدو الصراع فى القصة 
هو صراع الشخصية ضد واقعها فى العالم الخارجى . وليس 
صراعها الداخل مع الذات . 


وشخصياته . على العموم ‏ أدنى إلى أن تكون تماذج إنسائية 
عامة » تحمل الدلالة على الجماعة أكثر نما تحمل الدلالة على 
أفراد بأعيانهم , ولذلك فقد قلت الأسماء عنده ( إلافى تمثيلية 
قدر الدنيا » - محكوما بطبيعة العمل ) . وكا فلث الأسهاء فلث. 
الأوصاف الخارجية المحددة للسمات الشخصية ؛ لأن الشخصية 
لديه لم تعد أهميتها فى ذاتها . سواء باسمها أم بصفاتها » وإثما 
أهميتها فيا تمثله وتدل عليه بصفتها النموذجية . والمرات القليلة 
فيها الكانب عند أوصاف الشخصية الخارجية هى 
المرات التى أعطى فيها الشخصية اسم ( حريز اليفظان » زنوبا ) 
بشكل خاص . وليس غريبا » بل إن من الطبيعى فى هذا العام 
القصصى المحاصر أن تكون شخصياته من الشخصيات المأزومة 
والخيرة معأ ؛ ولذلك فهى معادية للشر ء وير راضية عن 
واقعها ؛ تربط بينها علاقات حيمة وود متباال » وإن كان غير 
معلن . وكآن الكاتب ‏ بذلك - يعكس إحساسها المشترك بوطئة 
القهر ؛ وضرورة إبداء القرة على احتماله فى صمت ٠‏ ومقارمته 
. وتبدو هذه الشخصيات . شخصيات غير نامية ؛ إذ 
البات الإيمان على فكرها ومواقفها . والأحداث لا تكاد 
بشكل خاص ؛ وهذا ما يجعل القصة تبدو - 
تقدم ؛ فى شىء من التنويع والحيوية . مشاهد 
ترك للقارىء أن يستشتج منها مايراه ‏ وأن يفسرها 
بالطريقة التى تقنعه » وإن كان جرى الإعداد والتوجيه لهذا 
الاقتناع بوسائل فنية عدة . 

وإذا كانت الشخصيات من أبرز ملامح عالمه الفنى . فإن 
00-0 فى هذا الإطار يبدو من أبرز معالم هذه 
فالطفولة تهسد » فى مجابية سطوة القهر القائم » 
كما تسد عنصر السرفض 
لك 


الشخصيات من جيل الكبار أومن الجيل الوسط » من 
ابئة وغير النامية » فإن شخصيات الأطفال . بما 
يتجسد فيها من روح التمرد الطفولى الصغير » تبدوواعدة » على 
مستوى الجيل ‏ بشمو روح التمرد وتضخمه بموازاة المستقبل الذى, 
ينتظرها . 

وإذا كان إميل قد توافرت له عناصر هذا العالم الفنى , إن 
بالاختراع أو بالاختيار من الحباة . فإن السؤال الذى يمكن أن 
نطرحه هنا هو : ما أدوات المواد الخام التى لجأ إليها الكاتب من 
أجل صياغة نذا العالم ؟ وكيف كان يصوغهه ؟ ولاشك أن المادة 
الخام المقصودة هنا هى مادة اللغة . التى هى أشبه ماتكون فى 
مثل هذه الحالة التى نود أن نشكل فيها عناصر هذا البناء فى عالم 
مستقل , بمادة الاسمنت التى تعمل على تماسك البناء وصلابته 
وثبوته على شكله المحدد . وفى الحقيقة . فإن الكاتب , أى 
كاتب , لا يمكنه أن ينجح فى إقامة هذا || اء المنماسك ما لم يكن 
فد تحددت رؤيته الفكرية والفنية » واتضحت فى ذهنه , إلى 
جانب استكمال أدواته الفنية . ويبدو إميل » مع شحه فى الكتابة 
القصصية حتى تلك الحقبة , أنه كان قد حفق الأمرين معأ ؛؟ فقد 
اكتسب بتجربته الحيانية والكتابية تحديد هذء الرؤ ية ووضوبخها 
من خلال معايشته مجتمعه بشكل عميق ومتعاطف , كا كانك قل 
اكتملت أدوانه الفنية ٠.‏ حتى ليمكننا أن نعد هذه الحقبة فى أحيائة: 
الإبداعية مرحلة التأسيس الحقيقى لديه . ومن خلال يعايشته 
الواقع ومثله لحياته ٠‏ وبصدقه وإخلاصه تمثلت له 'لغة التاق 
السليمة لغة تعبير أدبي , يمكن أن تفى بالحاجة الفنية على أحسن 
حال . ومن هنا كان دينه للحياة الشعبية وللتراث الشعبى . يما 
بسمهم| من البساطة والصدق . ومن الحيوية والدوهج وعمق 
التأثبر , حيث جاءت لغته متوهجة بالحركة » متسمة بالاقتصاد 
والتركيز» بالحياة . وإذا كانت سما البساطة والصدق 
من أبرز سمات كتاباته نتيجة لروحها وميسمها القريبين من 
الإلف الشعبى , فلا يعنى ذلك أن كتاباته كانت سطحية أو قريبة 
الغور , فقد أنت كتاباته القصصية كثيفة البسج ٠‏ غزيرة 


هوامش 


(1 -؟) انظر الكتاب الذى غضم الأعمال : 514 . يذكر الكاتب فى ذلك مم يقال 
إلى بكا التساء الغربيات ونواحهن فى الآتم من أنه بكاء وشواح على 


أعزالهن وتفريج لكرويين فيهم 
(4-9) الكتاب : 516-514 


هاجس العودة. 


الدلالات ٠»‏ وإن تقنعت فى مظهر من السهولة يستر أعماقها ٠.‏ 
وما يتقطر فيه من روح مجتمعها المحلى ٠‏ موسوما بميسم إنساق 


وعلى الرغم من شحه فى الكتابة القصصية . فإنه يتقن هذه 
الصنعة القصصية كأفضل أصحابها البارزين ؛ فقد استفاد » 
على غراز ههمتجولى ٠‏ من عمله مدة طويلة قى الصحافة ٠‏ ومزج 
ببة الحياتية العامة » وبثفاقته الغنية » فجاءت 
كتاباته القصصية غنية بمادتها وأفكارها . واضحة فى رؤ يتها » 
خالية من الحشو والمعلومات السردية والوعظ والاحكام 
الأخلافية . وقد اعتمد كثيراً من الأساليب الفنية فى قصصه . 
والإيجاء بالصورة والرمزء بحيث 
هيمنجواى , أكثر ما تظهر من 


م نحمه من شلال جب اليد لايع عن كو شه فط قوق 
سطح الماء) . وبجا فى سبيل ذلك إلى مزج أساليب قصصية 


القصصية المدماكية , الت تقوم على تجرد اسرد ل 
بومرائمة الأحداث . وانطلاقا من المنطق الداخل للفصة , 
وتتساوق تصميمها الخاص ؛ راوح الكاتب بين الأسلوب 
:التحدولٌ وأسلوب الراوى بلسانه وبلسان الغائب , ويجأ ). 
إلى الحوارمع بعض الشخوص أو بينها » وداخل بين هذه 
انايب في جنب أحياناً أسلوب القطع السسيثمائى 1 
كما اعتمد على تيار الوعى وا مونولوج الداخل , عل نحر 
قصصه . وجعل الحياة تدب فى جوائبها ل 
هذه الناحية إن إميل حبيبى قد أشار بأعماله القليلة » ومنذ وقت 
مبكر ء إلى الخروج بالقصة العربية القصيرة إلى ميادين 
التجديد » مع طبعها بخصائص البيئة المحلية ٠‏ وربطها ربطاً 
حيياً بروح التراث وبأسالييه التعبيرية . ليحقق بذه 
الخصوصية » التى ستتسع لديه فيها بعد » قدرا مما بشر به من 
إسهام الأمة فق إراء حني هذا الفن وفى ازدهاره . 


(6) انظر شكرى عياد ه القصة الفصيرة فى مصر . . .»': +7 ٠‏ نفلاً عن مقالة 
الممذرف البريطانية فى مادة (5164 44دط5) . وكذلك : 

«340.م .اق بوه ,#متطدةة ‏ انظر هامش ( ١‏ ) الصفحة نفسها. 
زجع الكتنب ‏ ماك 
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(54) ديوان ٠‏ وراء الغمام » ضمن ديران إبراهيم ناجى ‏ مجلد الأعمال الكاملة 
( دار العومة ‏ ييروت 01817 7٠:‏ 

زم الكتاب :707 

(15) انظر مملة و الفكر العرى » عدد 76 (كانون ثان شباط 1686 
بيروت ) : 41 ضسمن مقالة : القصة القصيرة وأرهام الإبداع » بقلم 
عبد الله أبر هيف تقلا عن بحث مقدم إلى المؤغر الحادى عشر للأدباء 
السرب 1697 » بعنوان وخسواطر حول نشأة القصة فى الآدب العرى 
ألفيث ؛ فرك ذكر الصغمة . 

(07) انظر محمد كروب الآدب البديد . . والثورة : الام يذكر مصدره فى 
هذا القول .. 

(3) مملة لوقف الآبن ب الأعداد : +11 . 114 , 150 ( تموز آب ب أيلول 
4 دمشق) : 10-134 لى مقابلة بعنوان ١‏ مواجهة تقدية مع 
التجربة القصصية لوليد إخلاصى »'. أجرى المقابلة محمد جمال باروث ," 

(56) مجلة ه فصول » المجلد الثاثى . العدد الرابع ‏ 182615 : 17 مقالة ٠‏ فن 
الخبرفى ترائنا القصص ٠‏ 


عصام وى 


الضورة ق الشحر العكحربي 
ح ىآخرا لقرن الشاق البجري 
-- دراسحه فق اكصوببعا وتطورهعا 


تأنيف: د . على البطل 


يغنى التراث - فى كل أشكاله - بالقراءات الجديدة له ؛ لأن هذه القراءات الجديدةلا تعبد تفسير هذا 
التراث فحسب ٠‏ بل إجآ لفت قراء إلى أبعاد جديدة ل يُلتفت إليها فى التعير عن الذات الفردية 
والجماعية للشاعرة” رئاري بكار القراءة داخل أطر من التصورات والأفكار لا تكاد تتغير على نحو 
هده هذه التصوإراثا إواربما التراث وات هجوم مْنْ ملواالتكرار . دون أن يجدوا بابا جديدا يلجون منه 
هذا العام الذىأنفترضن أنه متيخدد.عل الدوام 

وتعتمد لناتع اللملهدة من النقد - فى تثبي ت أقدامها وإثبات جدارتها على هذه القراءة المديدة للتراث ٠‏ 
وبظل عل ابره باكترا فاذرة على هذا السطاء فى هذا المجال 0 
القديم - وشعر ما قبل الإسلام منه بخاصة - مثل منطقة من مناطق الغ 
التعرضي له من جديد إما أن يؤدى بالدارس إلى أن يميد كلاماً وأفكاراً 
وتكرراً؛ أو يداه إل أذ يدير ٠‏ إلى أكثر ما نعارف عليه الناس قرونا عدة فى سبيل أن يست 
ع حيئئذ - من أن 
نطقة هى أقرب شىء إلى اللجاهل والخاهات النى يُضل طريقه فيها ركام من التصورات القبلية 
الفاصرة . وندرة فى الكشوف الأثرية والحضارية . وكثيرتمالم بكشف عنه الثقاب بعد . ولن يساعده فى 
هذا الطريق إلا بعض من المغامرات الفردية الجسورة . التى ما نزال - على قيمتها غير المنكورة - فى 
حاجة إلى أن ثعززها الوثائق ومزيد من المغامرات . 

ولعل محاولة نفسير شعر ما قبل الإسلام ٠‏ من حيث موضوعاته وصوره وعناصره البائية الأخرى , 
تفسيرا أسطوريا , هى من هذه المحاولات الجادة الى ب: 

اجهة - أقرب إلى طبيعة عصر ما قبل الإسلام ‏ الحضارية وا 
تجارب حضاريا وفنية لأمم أخرى مرت بظروف - إلى حد ما - 
أخرى 0 ا 


إن تكرار صو 


عن تلث فلات لد من كوبا مرالى وان ل عية انبا ؛ ينقلها من | 
اللغوية - الفنية فى الشعر . 


وبالرغم من الوعود الطيبة التى يعد بها هذا الانجا فى تفسير الشعر 2< العربية - تحت مؤثرات دينية أوغيردينية - أبت أن تخوض كثيرا فى 


العرى القديم - وهو قادر على > 


كثير منها بمزيد من لخن امنطقة العقدية من حياة العرب قبل الإسلام » إلا فى النادرء وفيا 


أمامه من العقبات ما يِحدَ من فدرته عل الانطلاق + أولاها أن المصادر لا يمس العقيدة الجديدة - الإسلام - حتى إنها أصبحت لا تضىء 


ديفا 


عصام بى 


كثيرا هذا المجهل من حياة العرب . وثانيتها أن الكشوف الأثرية فى 
شبة الجزيرة العربية لم تكد تبدأ . أو هى لم تصل بعد - من باطن 
الأرض - إلى الأعماق التى تقوم بهذه المهمة . 


وإلى جانب هذا القصور فى الأضواء الملقاة على مادة البحث وبيئته 
الحضارية , فإن أمام هذا الاتجاه مزالق هو مهدد على الدوام بالانزلاق 
إليها ء أو أنه م يطمح بعد - فى بعض الأبحاث على الأقل - إلى 
خوض غمارها فى سلام . ولعلّ أبرز هذه المزالق - مما برتبط بالبحث 
موضوع هذا العرض - هى أن التسليم بأن الشاعر متاح كثيراً من 
صوره من معين أسطورى ٠‏ لا يقف حائلا والتنبه إلى أنه لا يستمد 
هذه الصور والمواقف التى يبنيها عليها بوصفها أدوات جاهزة 
تستعبده » بل إنه يستخدمها , أو - لنقل - يوظفها لخدمة الغرض 
الفنى أو الموقف - الذاق أو الجمعى - الذى يقفه من الحياة . بمعنى 
آخر. فإئنا حين نبحث عن الأسطورة فى الشعر والدور الذى لعبته فى 
تشكيله ٠‏ أن نسأل أيضا عن موقف الشاعر من هذه الأساطير ٠‏ 
وتشكيله لها فى إطار الأدوات الفنية المتاحة ٠‏ وتوظيفها جميعا لبناء رؤية 
الانتصور أن الصورة اللستمدة من الأسطورة 
أو بعض مواقفها تتحول إلى صورة ومواقف غطية - وإن حدث هذا 
مع بعض الشعراء الأقل قيمة - برددها الشاعر دون وغتئي أو أن 
جهد الوعى الفنى فى ترديدها أن يبحث ها عن«(أثراب)"لغوية 
جديدة . فمن يفعل ذلك إغا بتحول بالصورةالشعزية إل أنيكركم 


خاصة من الحياة ٠‏ بحيث 


جرد أنماط مكرورة . كا أشرنا . بله أن يرتد إلى مقولة لق عفا عليه 
الزمن هى مقولة اللفظ والمعنى التى ترددت طويلا ل التقتلا العري 
القديم , 

فى هذا الإطار يمكن أن نقرأ كتاب د. على البطل عن «الصورة قى 
الشعر العربى حتى آم القرن الشانن الفجرى . دراسة فى أصولما 


وتطورهاء والذى كان رسالته للدكتوراه تحت إشراف الاستاذ الدكتور 
إبراهيم عبد الرحمن بأداب عين شمسٍ 


الكتاب مقسم إلى أربعة أقسام ؛ يبحث القسم الأول منها والصورة. 
الفنية , بين المفهوم النظرى والأصول الأسطورية؛ . وميزفى مصطلح 
الصورة بين مفهومين ؛ فديم يفف عند حدود الصورة البلاغية ٠‏ من 
الشبيه والمجاز . وحديث يضم إلى الصورة البلاغية نوعين أخرين هما 
الصورة الذهنية والصورة بوصفها رمز 

فالصورة قد تمل من المجاز , وتكون عباراتها حفيقية الاستعمال ٠‏ 
ومع هذا تشكّل صورة دالة على خيال خصب . الدراسات 
الآدبية الحديثة فى بحث مفهوم الصورة الفنية بالدرسات النفسية التق 
افتح فرويد افها ببحوثه فى اللاشعور ٠‏ مصدر رمزية الصورة عنده ٠‏ 
وما أضافه يونج «التماذج العليا مبراءاع8» - أدى إل 
اتقديم المفهومين |/ إليهما للصورة . فالانجاه السلوكى بعتم 


بالصورة الذهنية » حيث يصنف الصو بحسب مادتها إلى صور 
وقد تغلب 


بصرية وسسمعية وفوقية مع الصور الحركية والعضوية 
حاسة منها على صورة ما فتتسب إليها » وقد 1 
تكوين صورة أخرى تسمى بالصورة للتكاملة عهمطذ لقند نما 
التعريف الثان فيدرس الصورة بوصفها تجسيدا لرؤية رمزية 

من بالأماط المكررة ؛ التى تسمى بعناقيد الصور . وتكرار هذه الصور 


ليفا 


أو مجموعة من الشعراء فى عصر بعيئه » يستدعى 
دراسة الاصول التى نبعت منها هذه الصور - وهى رمزية - وملاحظة 
الرتباطها بالنماذج العلياق الشعائر والأساطير. 


عند شاعر بعينه 


وتشكيل الصورة - وبخاصة الحسية منها - ليس تسجيلا 
فوتوجرافيا للطبيعة أو دمحاكاة» ا , لكن الشاعر يخضع ما فى الطبيعة 
لتشكيله : لشأق صوره الفنبة صورة لفكرته هر وليست صورة 
للطبيعية 


المختلفة . حتى نوة 
اناه . ويصبح جمال الصورة - حيشذ - نابعا من كونها صورة 


وعند دراسته للأصول الأسطورية للصورة » يذهب إلى أنه ليس 
من طبائع الأشيا فن ماء كالشعر العربى ؛ ويصل إلى مثل ما 
وصل إليه من الاستواء فجأة أوفى زمن قصير , وأنه لابد أن يسبق 
ذلك مقدمات طوبلة من الارتقاء والتطور والتهذيب . ومن ثم فإننا 
ننوقع أن يكون جانب كببر من تراث الشعر العرى - فى مراحل النشأة 
والتطور - قد أفلتت نصوصه من حافظة التاريخ الابى . ونستطيع أن 
تفترض - كرا يقول الباحث أيضا - أن هذا الثراث الضائع فد ترك 
أثرأً م فى القسم الذى وصلل إلينا » يدل عليه تسرب صور كثيرة من 
الشعر القديم إلى شمر الحقية التأخرة من العصر الجاهل ٠‏ يمكن رذها 
إلى تقاليد فنية ذات صلة وثبقةبممارساتدبنية موغلة فى القدم . فلقد 
نشأت الفنون الإنسائية مصاحبة للفكر الدينى والممارساث الشعائرية 
ومعبرة عنها . وعل الرغم من وجود بعض الأثار الدبنية عسالقة ما 
اوصل إلينامن شعر ما قبل الإسلام فإنها لا تكفى لرسم صورة واضحة 
هذه العقائد ودور الفن المنغم فى أداء طقوسها . وبيان الروابط بين 
(الدين العرى القديم) والشعسر العرى ٠‏ مسوف بحل كثيرا من 
المشكلات المتعلقة بالصورة الفنية فى هذا الشعر ؛ فلكثير من صوره 
أصوها الأسطورية والدينية الموغلة فى القدم . وهذه الصور تفسرها 
الطقوس الشعائرية فى العقيدة القديمة ؛ لآن || 9 
والدين . وكان يؤدى وظيفة مقدسة فى خدمة الطقوس . 

كانت آلمة العرب آلمة كواكب فى الأساس » وكانت الشمس 
إهمها وقد جعلوا لها من الرموز المقدسة المرأة وال حصان والمهاة 
والغزالة والنخلة . وعبدوا القمر : ورمزوا له بالرجل المكتمل الرجولة 
والثور , وبالنسر أحياناً , وبالحية . ومنهيا جاء ثالث الثالوث عثثر أو 
الزهرة ٠,‏ وكان ذكرا فى الجنوب ٠‏ أنثى فى الشمال.ركان للإلة مناة 
١اختصاص‏ بالحظوظ والاماى . وبالموت «المية» . كذلك عبدوا إهما 
للقوافل هو «شيع القومبهوإنها للغابة أو للحدود هو «قيس» ؛ وقد 
رمزوا له بالأسلكوإها للقسم واليمين هر «عوض» 

ومن آثار هذه العفائد ما جاء تحت عنوان «أوابد العرب» » يعنون 
بذلك توادرهم وعجائبهم أو خرافاتهم . وننها التسميات الدينية 


تسريث من معانٍ 
ارها ؛ كضرب الثور 
إذا عافت البقر الماء . وعقد الرتم » والتعشير ء فضلا عن عقائدهم 
فى العتائر والتتفير واغام والصدى وأخبار الكهان وغيرها . ومن 
الطبيعى أن يكون للشعردوركبير فى طقوس عباداتهم . وإذا كنا قد 


فقدناه فإن علينا أن نتلمس آثاره وتقاليده الفنية فى شعر المراحل التى 
وصلت إلينا آثارها 

بعد هذا القسم النظرى يقدم الباحث ثلاثة أقسام تطبيقية » 
ررفى بدابته أن معنى الأمومة هو 
المعبود فى حالة الإنمة الأرض والإنة المرأة . وحتى حين وجدت إفات 
الجمال الجسدى ظلت آثار الأمومة عالقة بات الجديدات 


وقد خلع العرب عل الشمس صفة الأمومة , وعدّوها الأّة الام 
وربطوا بها الصور المختلفة للخصوبة والأمومة ؛ كالهاة والغزالة 
والحصان من الحيوان » والنخلة والسمرة من النبات . والشرأة فى 
الإنسان . وحين تحولت الصور الدينية إلى قوالب وتقاليد فنية جع 
الشعراء فى حديثهم عن المرأة صفات الخصوبة والأمومة ا معبودة الى 


ارتبطت بالشمس . 
كانت المرأة الممتلثة الجسم صورة مهمة لتحقيق الشروط المثالية الى 
تؤزهلها لوظيفة الأمرمة والخصوية الجنسية , وهى صورة شائعة لايكاد 


يخلو منها شعر شاعر فى مرحلة ما قبل الإسلام . وقد ارتبطت المرأة 
بالدمى والتماثيل التى كانت تقدم قرابين ونذوراً فى معابد الشسِلقا 
الام ٠‏ وكانت إما على شكل امرأة أو على شكل حصان بوتا.زال 
المعنى اللغوى لكلمة «دمية» يحمل آثاراً دينية ؛ فهى الصو الثقوثة 
فى الرخام » والصنم والصورة المنقوشة التى يظهر قيها اللوث الأحبر , 


ولقد تخلفت عن عبادة المرأة لآم . وارتباطها بَالشسيش واليرموز. 
العدة التى ربطوها بها ٠‏ صورة يمكن أن نطلق عليها > لمزأة لآل أو 
الصورة المثالية للمرأة » التى لا تعلق بامرأة بعينها ء وإن وضعت ا 
الأسماء . وتواثر عناصر هذه الصورة واتباعها لنسق واحد . يعمل 
صورة المرأة فى الشعر أقرب إلى أن تكون نسخا مكررة من أصل 
واحد . فبالرغم من الاختلافات اليسيرة فى التعبير الفنى » فإن هذه 
الاختلافات لا تمس جوهر الصورة الأساسى وعناصرها المميزة ؛ 
فالوجه شمس بضبىء الظلام . وإن كان بلا ملامح محددة ؛ والعينان 
لمهاة , والجيد لظبى ٠‏ والمهاة والظبى (كذا) أم دائما » والأسنان كاليرد 
أو البلور» سقى ماء الدر أو 3 
شعر كثيف فاحم . وتمائل فى 


خرجها الخراص . هذا فضلا عن الثخر وربط رائحته وطعمه 
بالماء - أصل الحياة - والخمر التى كانت تقدم فى طفوس دينية » وكانٍ 
لتقديمها طقوس أخرى . هذه العناصر تتردد فى الشعر القديم تردداً 
يشير إلى أن هذا الشعر يجاكى نماذج أقدم منه عهداً وأمس بالدين 
القديم رما 


أة - كيا أشرنا - ترتبط بالدرة فى صفائها , ويتمتد الصورة 
صررة الغواص فى كده للحصول عليه , وتشيه 


فى عهد متأخر - بدلالة الحزن والفقد الذى لم يعد 
شاركها فيه الرجل . وصورت امرأة - ويخاصة فى 
مغامرة جسدية - بالقطاة . بسل إن للإنمات المعبودات صورة هى 
صورة «المحاربة؛ » ولأمر ما وصفت الحرب فى الشعر العرى بصفات 
الأنثى المرعبة » كيا فى معلقة زهير مثلا ء ووصفت الكتيية المحاربة 


الصورة فى الشعر العري. 


الت الاو ا 


.إل جاتب هذه الصورةالثالية » هناك صورة امرأة الواقعة ؛ وترد 


ساخرة 


وإذا كان الشاعر يلج فى صورة المرأة المثال -. 
بتسكين كل حركة فيها » حتى ليصورها دمية أو صورة منة 
بفونة فى حراب ٠‏ فإنه حين يصور المرأة الواقعية لا يسرف فى تصوير 
تفصيلات جسدها ء ولا يجمع ها كل العناصر المقدسة ٠‏ وميل إلى 
تصوير حركتها ؛ فهى ساقية ؛ أو راقصة ‏ أو مغنية ؛ يتحسس 
الندامى جسدها دون نفور من جانبها . وحتى حين يصور الشاعر 
علاقة جسدية بالمرأة المدال , ينبغى أن يفهم ذلك فى إطار طقوس 
بالخصوبة فى الدين القديم , وليس من قبيل التهشك و« الادب 
الصريح الخرىء ٠‏ . فالصفات الجسدية التى تجمع لها مقاييس الجمال 
,الكامل لا يقصد بها المتعة الحسية ', وإنما إظهار هذا المثال بصورة كاملة 
الأهلية لأداء الدور الإغى فى الخصوبة ومنح الحياة . 


إن شمر ما قبل الإسلام لم يكن دينيا خالصا , كما كان فى مرحلة 
سابقة . ولا تقليديا محضا » كا صار إليه أمره فى مرحلة تالية ٠‏ وإنما 
يستمد صوره - إلى جاتب الواقع ‏ من تراث دي وف" عريض ٠‏ 
وإذا كانت الصورة الثالية للمرأة قد بقيت فى الشعر الإسلامى ٠‏ 
فإنها قد أقره متواها الدينى , بطبيعة الحال , وتعاورها الشعراء 
بالانحرافات الفنية . فالمرأة فى شعر المخضرمين ‏ على سبيل المثال- 
تحمل كل صفات المرأة المثال غير أن عنصر الأمومة يغيب 
أحيانا , الأمر الذى يعد انحرافا لا تجديدا ٠‏ ويشير إلى بداية الفصل 
بين العناصر امتكاملة فى صصورة المرأة ٠‏ بل كان إشسارة إلى اها 
الصورة ‏ فيا بعد إل لمبالغات الممقوقة . 


وقد احتفظت الصورة بأكثر عناصرها عند شعراء الاحشراف فى 
العصر الأموى . ولكن الأخطل ‏ مثلا : والصورة شائعة فى شعره ‏ 


حين يريط لمرأة بللهاة لا يجعل من المهاة أما ؛ لأنه يركز على الشبه 
الح لا المعنوى ٠‏ بل تشبه المرأة بالقمر» حتى يصبح هذا النشبيه 
تقليدا . فالتجديد . يتجه إلى الربط بين العناصر فى مظاهرها 


الخارجية لا فى جوهرها ذى الصلة 
وف الوق نفسه كان شعراء الغزل العذريون يطورون صورة المرأة 
تطويرامهها . فقد اتجهوا إلى واقع حياتهم » يستمدون منها صورة امرأة 
الواقعية فى هذا العصر , وكان شعرهم تعبيرا عن عراطفهم ‏ عراطف 
العشى العفٌ المحروم ‏ ينم بالروح أكثر من اهتمامه بالجسد . قد 
نجد عندهم عناصر من الصورة القديمة » ولكن الصورة تحولت عن 
المثال الدينى إلى مثال عقلاى . فالعلاقة بون المرأة ومشبهاتها ليست 


نا 


عصام ببى 


علاقة تبادلية » لكنها علاقة تشبيه يممسرى على سنن المنطق العقل 
الواعى < 


وشعر عمر بن أبى ربيعة يدل على الاتهاه الغالب فى صورة المرأة و 
شعر شعراء الحواضر الحجازية . فعمر يصور المرأة امتحررة المنطلقة 
التى كانت تعيش فى عصره وبيئته . وكل أمرأة فى شعره هى بذاتها 
وملاحها , بل إن للأساء فى شعره دلالة حقيقية . ويدخل فى شعره 
عنصر الحوار كثيراهوامرأة تصور بالبدر » وتعمل صواحبها على إتاحة 
فرصة لقائها بمن تحب . وترد عنده بعض العناصر الترائية ٠‏ إلا أنه ييز 
تبيزا واعيا بين المرأة المديدة فى الواقع » والصورة القدمة فى المثال . 


وفى شعر الأحوص اختلط النموذج القديم بالصورة الجديدة . أما 
فى شعر بشار فتئى عناصر من الصورة القديمة أحيانا » ولكن بوصفها 
نوها من التظرف بمحاكاة الأقدمين » وفى كل عنصر قديم بأق بتحوير 
جديد ‏ مازجا الصورة القديمة بالروح الحضارى الجديد 


وأبو نواس ‏ أيضا بمزج بعض عناصر الصورة القديمة بينية 

الصورة الجديدة .؛ وإن كان كثيرا ما يترك كل ما يشير إلى الصورة 
القديمة , وججعل الصورة موارة با حركة . حتى ليتحرل ‏ فيهاغير القابل 
للحركة . ويطور أسلوب ال حوار عند عمر فيمشح مكتوينآ “لا على 
الورق , بل عل فصوص الخوائم ؛ فتتعدئ الأناهَم موضوعاالصلورة 
إلى الأسلوب الفنى الذى خرجت فيه . وهو بيداية نمكم جنديد فى 
الشكل التعبيرى ١ل‏ يتح له من يطوره تطوبرا جديا مآ بعد 


ويخصص القسم الثالث من. الكتاب درت ١‏ صر أطيواق يي" 
العقيدة الدينية والتقليد الفنى » . فالحيوان ‏ عند الشعوب القديمة - 
كان إما طوط للجماعة . أو رمزاً للإلّه السماوى : الكوكب . 
فالقمر ‏ على سبيل امثال ‏ برتبط بالثور » الذى يظهر اسيا لفرد ٠.‏ أو 
علا على قبيلة » مشيرا بذلك إلى يقابا طوطمية . وف معابد القسر 
وجدت صورة للثور قدمت هذا الإله قبانا . كا يمكن ربط الثرر ممنيع 
طقوسئ آخر هوشعائر السحر المتعلق بالصيد . 


وتطالعنا صورة اثور الوحشى فى الشعر العرى ‏ عند الشاعر فى 


هذه الصورة لوجذنا عناصرها تتكرر تكرارا يكاد 
يكون ناما عند الشغراء , بل هوتكرارتام حقا فى العناصر الأساسية فى 
الصورة . أما ما نراه من اختلاف أحيانا فقد لا يرجع إلى اختلاف فى 
التناول » بقدر ما يرجع إلى ضياع أجزاء متنائرة من النصوص 

ازور سف ا : فهو منفرد ذو قوائم سودام . أو 
3 ط سود كالوشنم ؛ والصدر إلى النحر أسود ؛ أما الظهر 
والجانبان فيسسطر عليها النون الأبيض حتى لييدو الثور كالبرق أو 
السيف المسئول , والقرون سوداء » ملساء » حادة . وكأن لهذا الثور 
المقدس شروطا جسدية ينيغى توافرها لنتم القداسة » أو أنه لم يكن 
يقدس مالم تتوافر فيه هذه الشروط . 

وهناك أيضا الحدث امتكرردائمافى الصورة الشعرية : فاخوشتائى 
يلجاء إلى البيات بجاتب الشجرة اللازمة لصورته ‏ شج 


هنا 


حتى يظهر بعد ذلك خارجا مع الضوء الأول للصباح ‏ حتى يتغلب 
ضوء الشمس على ضوه القمر- فتهاجه كلاب الصياد الفارية » 
قيهرب أولا » ثم بصر عل القتال . فيصرع سوابقها , ويحجم البافى 
عن الحجوم . فينطلق معتزا با: وقد تخضبت قرونه بدمائها 
والثور لا ييزم إلا فى الرثاء بخاصة ؛ وتبدأ قصيدة الرثاء ‏ عادة ‏ بتعيير 
يوحى بالإذعان لقوة الزمن أو الدهر 


وتلحق بصورة الثور الأب صورة المهاة الأم وهى قرين آخر للناقة 


وتصور دائم| فى مكان وسط بين القطيع وابتها الذى تركته بعيدا ؛ وفى 
إحدى رجعاتها تجد السباع قد عَدَتَ عليه ول تشرك إلا بقايا جلده 
٠‏ وتنجو من سهام الصياد 


فنى - الذى يأن أحيانا - أن يفاجىء | 
جرة أرطى ؛ فقد جاء من ملاحظة صورة 
ينة الشمس ورمز ها ء لا يأق عليها الليل كما يق 


ررهذا الثألوث , الثور والمهاة والفرقد . أن الثور 
2 أة ينجوان فى غالب الأحيان .. أما الفرقد فيلقى مصرعه دائما . 
عتم الشاعر بتصوير مصرعه » ومعايشة حزن أمه عليه يمشاعره 
بة ؛ فبيدو الآمر كأنه مقصود لذاته وليس عنصراً مكملاً لصورة 
. ولعل هذه الصورة بقايا أسطورة تتعلق بمصرع الله 
عثئر أو الزهرة , عل يد القوى الشريرة الغامضة . 
أما الحماز الوحشى فلم يكشف عن صورته فى الدين القديم ‏ وإن 
أدى الشعر من صوره ما يشابه صوزة زة الثور , مع اخثلاف فى تفاصيل 
عناصرهما . فهر يظهر دائما بين حلائله من الانن , نهار فى الغالب » 
د 5 الربيع وبداية الصيف وحرارته , مثاليا فى فونه وسمنته ويدجو 
أنته من سهمام الصياد . الذى لا يصحب كلابه , إذا اقثرنت 
رته بالناقة ؛ أما إذا اقترنت صورت بالإنسان - فى الرثاء - فإنها 
بلك إذعانا لفوة الدهر التى ترصد كل حئ 


وما بفى من صورة الحمار الوحشى يكوّن ملاح من أسطورة 
مفقودة تتصل بسبب ما بالشمس ء بخاصة فى فشرة الانقلاب من 
الربيع إلى الصيف , كما تتصل اتصالا كبيرا بالترحل والانتقال 
اللذين تقوم ببما الأحياء البدوية بين مناطق الرعى وموارد الماء 


وصور الظليم أقل ورودا من صورق الثور وحار الوحش ٠‏ واقل 
منهم تفصيلا » وأكثر غموضا » لكنه بديل هما ء وقرين ثالث : 


0 'صورة الحيوان المستانس . كالناقة والبعير والحصان . فى 
شكل أقرب إلى الوعى الواقعى بحكم معايشتها للإنسان ومشاركتها فى 
حياته . صحيح أن الإبل والخيل عبدت فى الديانات العربية القديمة .. 
ولي من النادر ظهور العناصر الاسسطزرية فى صورنيا فى لمر 

٠‏ - كربط الناقة بالمهاة والدرّة رمزى الشمس ٠‏ وربط الحصان بالماء رمز 


شمس الشماء وذات بعدن» - ولكن التصوير الواقعى غلب على 


هذه الرموز المقدسة . ولكتها ظهرت فى أحيان قليلة متفردة : مفصلة 
لذاتها » كما نجد فى معلفة طرفة وعند شعراء آخرين . 

أما الحصان فتأق صورته فى أحد غرضين : إما الحرب أو 
الصيد » منفصلا فى الحالين عن البدائل السابقة . وموقف الحرب 
- بطبيعة الحال - يعجل الشاعر عن تصوير جواده » ويشغله عن 
تفصبلات جسده » فى حين يتبح موقف الصيد هذا النصوبر , حيث 
بظهر حصانا مثاليا . كأنه التموذج الذى خلقت الخيل على مثاله ؛ 
وقلم ملو شعر شاعر من هذه الصورة 


ثم راحت صور الحيوان تأخذ طريقها نحو التحول إلى أشكال 
افنية تقليدية » لا تختلف العناصر الأساسية فيها فى شعر المخضرمين 
عنبا فى شعر ما قبل الإسلام . وقد احتذا شعراء الاحتراف الأمويون 
الصور نفسها ٠‏ فعاشت فى شعرهم كما كانت تعيش قبلهم ٠‏ مع 
عاولات فى التجديد لا تمس إلا بعض العناصر فى الصورة 
غير أن هذه الصور بدأت - نتيجة الظروف المعيشية والاججناعية 
النغيرة - فى الاختفاء فى شعر العباسيين ؛ فلا نرى ميؤزة لكا 
الوحشى أو مار الوحش أو الظليم ٠‏ كرا نراجع ذكر الناقة/. التق 
حصان الصيد إلا نادرأ . وقد استبدل به الشعراء وصف كلاتِالَصَبَِ 
المدربة ؛ والفهود والصقور والشواهين 

ومع ذلك فقد أتبح هذه الصورة أن نعود ثانية إلى الحيّاة - عوفة 
مؤقتة - عند أبن ثواس - فى الشعر - وعند أبن العلاء المعرى - فى 
النثر . 

أما أبو نواس - الثائر على التقاليد - فنجد فى شعره قصيدتين فى 
الرثاء يسلك فيهما مسلك أبن ذَؤ يب الهذلى فى جمع صور القوة التى 
بتغلب عليها الفناء أو «الدهره أو «الزمن» وواضح من ضعف 
الصياغة فى كثير من أبيات هاتون القصيدتين أن أب نواس قاها فى فثرة 
شبابه حين كان يدرب يدربه أستاذه خلف الأمر - 
تملك ناصية الصياغة الشعرية القديمة . 

وينقل أبو العلاء هذه الصور إلى الثثر لتختلف عناصرها » 
بدرجة أو أخرى - عا سبق . نتيجة غموض الاصول الأسطورية 
ها 


وينتقل الباحث بعد هذا إلى القسم الرابع : والأخيرء حيث 
يبحث فى «صورة الإنسان بين شثون الحياة » وللوت , والطبيعة» ٠‏ 
ملاحظا 6 ابن الكل - أن له القمر ووداه كان يتبدى فى صورة 
رجل عظيم » كامل . ويتوحد مع الثور الولمشى . ومن ثم كان كثيرً 
ما يربط الممدوح بالملال : 


أي يظل له القو مركوداًء قيامهم للهلال 


حيث تتوحد علاقفة القوم بالمسدوح يعلاقتهم بالقمر. وهى 
علاقة تسود فى الديانات القديمة ؛ حيث يتوحد الأبطال أو ذوو المكانة 


الصورة فى الششعر العرى, 


فى المجتمع بأرباهم . كذلك يصور الممدوح بالشهاب ٠‏ ويزبط بالثور 
الوحشى - كما ربط بالقمر . وياق الربط فى حالة السلم بالكرع ٠‏ وق 
الحرب بالبطولة . 

وظلت الصورة الثالية للرجل الكامل ممازاحيًا فى الشعر 
الإسلامى زمنا طويلا ؛ فكعب ابن زهير يمدح الرسول 4# فيقول : 


بالبره , كالبدر جل ليلة الظُّم 
ما يعلم الله من دين ٠‏ ومن كرم 


فالرسول «كالبدر جل ليلة الظلم» ؛ وهوكريم » إلى جاتب صفة 
المدح الجديدة وهى أنه يحمل دينا . فالصورة القديمة تعيش فى العصر 
الجديد » ولكن بوصفها تقليداً فنيا . وهذا ما نجده عند الشعسراء 
التثالين ؛ حيث يصور الممدوح بالقمر أيضا وبالغيث - المرتبط 
أسطوريا بالقمر وبالثور الرحشى - مع اتجه إلى البالغة , أحيانا - 
حيث يفضل ابن الرومى . مثلا . ممدوحه على هذه العناصر - أو إلى 
المخالفة - حيث يُصوّر الممدوح بالشمس , وهو خطأ فنى واضح . 
وكل هذا بشير إلى أن الصورة التقليدية قد تراجعت لغموض أصلها ٠.‏ 
.وتعاورتها الانحرافات , وانتقلت من المثال الدينى إلى المثال الواقعى . 
إن جاز التعبير. وأخذت تستمد معسظم عناصرها من الحفسارة 
اللأنديدة 


تحمله الناقة الأدساء معتجرا 
وق عطافيه . أو أثداء ربطته 


.وقد بدأ افجاء طقسا سحريا , وبمارسة قائمة بذاتها ».يراد منها 
اق الضرر بالعدو المهجرٌ , يدل على هذا ما يروونه من أن الشاعر فى 
الجاهلية,كان إذا أراد افجاء ليس نعلا واحدة : وحلق شعر رأسه إلا 
أ“ودهن أحد شفى رأسه ؛ وواضح أنه ضرب من سحر 
المشاكلة , يراد به إحداث أثر الشعيرة بجزئيها : العمل والقول . فى 
الهجوق. 


وما لبث الهجاء أن انفصل عن السحر والدين وانحدر إلى شعر 
السخرية والاستهزاء ؛ الأمر الذى جعل بعض الشعراء يتصورون أنه 
الوجه الآخر للمديح ؛ فالمديح بناء . والحجاء هدم . 

ثم انحدر هذا الحجاء الساخر إلى الإسفاف والفحش والسذاءة 
الدى شعراء التقائض ٠‏ وصار سن متبعة بعدهم . إلا نماذ ن 
السخرية الأصيلة فى شعر أبى نواس . 

أما الحرب فكانت . عند الشباب المتحمسين . إحدى ملا 
مد اس و ا د 


0 
وطبيعى أن يككون فى وصف الشاعر للحرب وصف للفمرس 
المجهز ها . والسلاح - من سيف ورمح وقوس - دلالة على استعداده 


هذه الحرب ء ونوعا أيضا من الحرب النفسية ليف فى عضد عدوه . 


وصورة الحرب إما أن تكون صورة بصرية ٠‏ نصف ميدان 
اللعركة » وجثث القتل تفترشها ء وقد أببحت لسباع الطير والحيوان ٠‏ 
أو تكلون صورة لخدام العركة وجلبتها . وكان طيميا دمع 


فنا 


عصام بن 


الإسلام - أن تتغير دواقع الحرب وميدانها , من الحروب بين القبائل 
العربية . وأبناء العمومة ٠‏ إلى ميادين خخارجية » فى الفتوحات 
الإسلامية المتنامية . 

والرجه الآخر للحياة هو الهو . والدعرة 

. ولعل أوضح صور هذه للتعة. التى 

يكشف نكرار صورتها عن أصول شعائرية وارتباطها بطقوس الدين + 
وقد كانت إما شراب الآنغة . أودم الله لمصروع يشربه أتباعه لتحل 
فيهم روحه فى احتفالات بمثل فبها مصرعه وقيامته . ولا نتوقع أن نتجد 
هذه الصورة الأسطورية فى شعر ما قبل الإسلام ؛ فقد تحولت هذه 
الأصول الشعائرية إلى لمحات خاطفة فى صور مجاز, ك2 
استعارة . والغالب عل وصفها تصوير الواقع فى يجالس الخمر 
واللهوء وأثر الخمرى الشاريين . . الخ . 

فالخمر فى الشعر الجاهل ترتبط بالغزال والدم - أحيانا - ولكن فى 
غالب الاحيان تفوقت الصورة الوافعية فى وصفها ووصف بجالسها ٠.‏ 
على نحوما نجد فى شعر ثلاثة من الشعراء ؛ غلب وصف الخمر على 
شعرهم , هم الأعشى الباهلى . والأخطل الأموى . وأبو نواس 
العباسى 

وكان شعر الأخمطل احتذاء لشعر بي 0 
بعامة » وشعر الأعشى بخاصة أما أب توا ( يلاج رلته تبه 
تكون معادلا موضوعيا - بتعبيرنا - لثوزته على الأسلوتأ اليقلبدى 
الموروث ؛ ودعوته إلى حرية التعبير إلفني ٠ ٠»‏ 
المئعة الشخصية وإن تكن فى السلولك ون 
كان يكرر أحيانا بعض صور الاعشى والاتخطل فى/الكمر "قن الغالب 
عليه هو إبداع الصور الجديدة , كقوله : 
رنْثْ عن الماه حتى ما يشاكلها ‏ لطافة 
فلومزجت با نوراً لازجها ‏ حتى تولّد 

قد أعطاها أبو نواس شكلا جديدا من روحه المرحة الساخرة 
حتى إنها لتوشك أن تكون عنده فنا جديدا . 

وتتعلن أخبار كثيرة بنظرة العرب إلى الموت , كأحاديث الصدى 
وهام ٠.‏ وما يرتبط بيما من ممارسات كحيس السرفايا على القبور 
ومراسيم الحزن المختلفة بين الرجال والنساء . بل نرى فى الشعر ما يشير 
إلى تقديسهم للموق ٠‏ فى قول بشر بن أي خازم : 
جعلتم بر حارثة بن لأم إلا تحلفون به فجورا 
فنقولوا للذى آلى يمينا أ نذرت ياأوس النذورا؟ 

وقد احفظ الشعر بهذا كله » حتى تنجد أطرافا منه عند لبيد ‏ 
وقد عمْ فى الإسلام. 

والرثاه - كب يملاحظ بروكلمان بحقى - كان ذا غاية سحرية ف 


فى أثناء رقصة الحرب الزمع إشماف ار له ؛ كي ثرى فى رثا الله 


يفا 


الاخيه ء وى رثاء ليل الأخيلية لنوبة بن الحمير, ورثاء الخنساء الذى 
يغلب عليه طابع النواح 


الزمن يعد يبذه الشعائر القديمة ء وجدنا شعر الرثاء 
بتخذ وجهة التعبير الواعى عن الوجدان الحزين » المثقل بإحساس 
الراثى شعوره الذاق . وآلامه . على تحوما نجد فى 
حصن بن حذيفة بن بدر , مثلا . وقد غلب هذا على شعر 
الرثاء بعد الإسلام . بخاصة وقد وضع الإسلام بناء فلسفيا متكاملا 
ئرة لفوت ٠‏ يحل كل الغموض الذى أحاط بها ٠‏ وجعل تكريم 
الإنسان بعد الموت رهينا بعمله لا مما يؤديه له أهله من طقوس . 
ولقد توزّع الرثاء اتجاهان منذ العصر الأموى . يمكن أن نسمى 
الأول منها الرثاء الرسمى أو التأبين تمبيزأ له عن الامجا الثانى » الرثاء 
الحقيقى : فالاول تغلب عليه المعان التي يسبكها العقل 5 
الحفيقى بالفقد ؛ أما الثان فكان تعبيرا عن تجربة حقر 
أو قريب حميم اي ا داق 
الرثاه - إذن - إلى أعماق النفس الإنسانية . وتحوّل بهذا عن التعزى 
تؤول إلى الفناه ٠‏ إلى عرض 


ولقد كان المطر عماد الحياة فى البادية العربيية ٠‏ وارثبطث به 
مارسات سحرية شتى ٠‏ فيما سمى طقوس الاستمطار , أو ما يسمى 
وقد ربط العرب بين هذه الممارسات والبشر 
اتتابعت عليهم السنون واشتد الجدب , جمعوا 


ما يقدرون عليه من البقر فصعدوا به جبلا ه وعقدرا فى أذئاب البقر 
أغصان الشجر من السلع والعُشر بخاصة , ثم أشعلوا فيها انار 
وضجوا بالدعاء والتضرع لينزل المطر 


وهذا أطلقوا عل المطر : الغيث , والحياة . والشاعر يستمطر 
السياء على قبور أحبائه . أو على فبور الذكريات المتمثلة فى طلال , 
ونجد - أمام الطلل - أغاطا شتى من بفايا عمليات سحر المشاكلة ., 
بداية من البكاء عليها . إلى تصوير المطر كان أو أمان - وقد 
هطل وأثبت المرعى ‏ واننشرت الحبوانات فى الربوع فلم يبق إلا عودة 
المحبوبة وأهلها . الوقوف على الأطلال - إذن - لون من صلاة 
الاستسقاء » أو ضرب من سحر المشاكلة يقيمه الشاعر . متمنيا أن 
بشهد الواقع مثله حنى يعود أحبابه . ويتصل بهذا كشرة الأسماء 
الذكورة فى شعر الاطلال . وهى ليست مقصودة فى ذاتها . ولكنه 
اتساع بالمساحة التى سيغمرها السيل اتساعا يضمن إغراء قوم المحبوبة 
بالعودة إلى الديار المهجورة . 

ويتصل بالرحلة إلى ديار المحبوبة - النى صارت أطلالاً - 
رحلات أخرى ؛ قد نكون جرد تسربة لهم الذى جلبنه رؤية 
الأطلال الدارسة , وذكرى الأحبة المرتحلين ؛ وقد تكون متابعة هم . 
أو ارتحالا إلى تمدوح طلبا لنواله ؛ وهى الرحلة التى قدر لها الذيوع بعد 
الإسلام ٠‏ واستقرار للك الأموى والعباسيٌ من بعده 

وفى الرحلة يبد الشاعر نفسه ومظاهر الطبيعة وجها لوجه » 
فيصور منها ما يرى تصوير متابع دقيق الملاحظة ؛ يصور الطريق ٠‏ 
والصحراء . ورفيق السفر . وعيون الماء القليلة ٠‏ ويختتمها بالتصوير 


الثالى للناقة . معرجا على ذكر الحيوان المنوحش قى صراعه الأسطورى 
ضد القوى المعادية + فكأنه يقصّ أسطورة الله الذى يتغلب على 
الأخطارء صلاةً يرجوبها أن ينجومن مخاطر رحلته , وأن ينجح سعيه 
فيها. 

ولشن تحولت صورة الرحلة بعد ذلك إلى موذج واقعى يصور رحلة 
الشاعر الإسلامى إلى حواضر الدولة . التماسا ثنوال الملوك , لقد 
ح سي عند ذى الرمّة على 
الأقل ,. 


اللشكلات النى عنى الباحث بدرسها هناء من الترابطات البعيدة 
- على الذهن الخالى أو المرتبط بالتناول التقليدى للشعر العربى - يين 


العناصر المتداخخلة فى الصورة الشعرية العربية القديمة ؛ كالترابطات 
بين المرأة والشمس والظبى والدرّة . وبين البقر والمطرء وغيرها . 
غير أن الباحث بقع - بعنوان الكتاب - فى المزلق الذى أشرنا إليه 
فى صدر هذا المقال ؛ فالعنوان يعد يبحث الصورة فى الشعر العرر ». 
«أصوها وتطورهاء ٠‏ ولكن منذ اللقدمة - أنها سشوقظ عل 
«بحث الأصل الدينى للصورة» ‏ أى ربط جذورها بالعقائد والأماظين 
القديهة . والصورة فى شعر ما قبل الإسلام ليست كلى نماذجها ذات 
08 ما تضرب أصوله فى الواقع ودقة الاحفلة ]| 
ا مل 


وحتى فى إطار درس الجذور «الدينية» أو الأسطورية للصورة » 
فليس كافيا أن نكشف عن هذه الجذور وحسب ٠‏ لكن يبقى - دائها - 
أن نكشف أيضا عن البعد الذاي فى «توظيف: هذه العناصر 


الصورة فى الشعر العرى 


الأسطورية ؛ لأننا لا تكاد نعرف - فى أى تراث أدبي - هذا 
الاستخدام «الموضوعى» الكامل - إذا صح التعبير - هذه الأساطير ». 
ولكنا نعرف هذا والترظيف» الذان للناصر الاسطورية ء سواء 
عن رؤية 


وقد ركز الباحث - من ثم - فى اختياره للنصوص عل التماذج 
التى تستعين بالأسطورة فى تصوبرها الفنى ‏ وركزى تحليلها على إبراز 
العناصر الأسطورية - أوعل جانب الموضوع . كها عبر فى المقدمة - 
دون أن يكون التحليل لنصوص بكاملها تعتق السرير :ا لجدود 
الأسطورية وغيره ٠‏ ودون إبراز أيضا للعناصر الفنية فى الصورة - من 
لفة وموسيقى وخيال سل عجان صكز الع ايل 
يستخدم التحليل اللغوى أحيانا . والصون منه بصورة خاصة ., 
ولكن فى تليل لذج قلي 
0 الكاتب حماسه لموضوعه أحيانا إلى اعثماد الشعر وثيقة 
للأساطير» أو لتقل - تخفيفا - إلى افتراض تفسيرات قد لا بؤ يدها 
إلا محرد التكرار فى شيوع صورة بعينها فى الشعر ؛ كتصوير المراة 


- فنا - بالبيضة والدرة - التى بربط تصويرها الشعسرى بإشارة فى 
إفامش إلى أسطورة أفروديت ! - أو قوله فى وصف الشاعر للحيوان 
األوحكبى فى أثناء تصويره إن الشاعر ويقص أسطورة الإلّه 


الى يتغلبٍ عل الأخطار وكأنه يؤدى صلاته راجيا أن ينجو من تخاطر 
تقل" وأن ينجح سعيه فيها . وتتحققى له الأماله . (ص 379) . 


تلن هذا كله . قالبحث محاولة جيدة فى الإطار الذى 
حددته مقدمته , التى قد تختلف مع الباحث فى منطلقاتها ؛ ويمكن أن 
يكون بداية - ليست الأولى فى هذا المجال - لدراسة أخرى تستهدف 
«توظيف الأسطورة فى شعر ما قبل الإسلام» ؛ تعنى الكشف عن 
الأبعاد الذاتية والجماعية والموضوعية أيضا فى استخدامها ٠‏ فى إطار 
تعبير الشاعر عن رؤ بته الخاصة ورؤ ية جماعته للحياة . 


من محاور الأعداد القادمة 
من مجلة « فصول » 

© حماليات الإبداع 
والتغيير الثقانى 
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عادوايرة المعارن لاى 


.1983 بدفهمآ بمعسطاء! (مامعمهم بوعل() بمناعدم2 انمه رومعط1 : ممتاعتصائدمع8 » 


تعض الكتاب فى فصوله السبعة لأحدث نيارات الفكر النقدي الحديث وهو التفكيك +مه»0). 
'(60امةاع من حيث جذوره والمؤثرات المختلفة الثى ولدث هذا الثيار النقدى المديد 

ويتناوال الفصل الأول الممنون ب« الجذور البنيوية والنقد الجديد » الحقبة الى تبلورت فيه 
البنيوية .ومين بعدها النقد الجديد . ويؤمن الكاتب أن التفكيك جاء رد فسل حذرا لمحاولة 
الببويين ترويض أعظم مدركات فكرهم قاطبة . كيا بدأ التفكيك برفض مبدأ الفصل المؤقت 
للتقلاقة لمفترضة بين العقل والمعنى ومفهوم انبج الذى يدعى التوحيد بينهما , وذلك عندها 
سبحت البنيوية على يد التقاد البريطانيين والأمريكيين مجرد منباج آخر يقدم أشياء جديدة عن 
نصوص قديمة . فالتفكيك فى رأى الكاتب حركة احتجاج قوية ضد الأفكار النقدية التى سيطرت 
فى هذه الحقية على الساحة النقدية 

ونحن إذا نظرنا إلى مفكرين مثل إها نويل كانت (اامهك .10/14:)1 - 4  )180‏ والبن 

0 سوسير (ع#تععده كار كلر (:عللنا©) . لوجدنا تطابقاً واضحاً يتجل فى إمانهم بوجود ان 

العقل والواقع . يقوم على التشكك فى محارلة الواقع الاهتداء إلى المقل ٠‏ كم نرى توائقا بين 
: كلر » وفكر التقاد الجدد ء مثل إمبسون (08مم«) , الذين يتحدثون عن المفارقة الساخرة » 
وعن التناقض الظاهرى . وأنوا ع الغموض . قالانجاه التقدى لكلر بمثل دعوة تنظيمية للمعرفة , 
تفترض من ناحية وجود نشاط قرائى قار فى بعض شفرات الإدراك النى اكتسبت صفة طبيعية ٠»‏ 
ومن ناحية أخرى تنادى هذه الدعوة بضرورة إعطاء الحرية هذا النشاط كى يستوعب وجوهها 
واحتمالاتها الخدسية أو البديبية . 


وفى رأى الكاتب أن بارت (تعطايد8). 
لا بعد من النقاد التفكيكيين ؛ ذلك لأنه 
حاول دائها التخلص من التمسك بلى موقف 
نظرى » حتى إن سسيرته الذا: 
0 


ما تقوم اللغة بتوصيله . ويمكن القول إن تيار 
التفكييك بدأ فى الظهور وتهديد البتبوية 
السائدة عندما أخذ (بارت) فى خلخلة أفكاره 


قينا 


الذاتية » وإعادة كتابتها من خلال بعد 
نصى » تمكن عن طريقه من استخراج أوجه 
التلاعب اللغوى . وهكذا لم تعد استقلالية 
عل علم الجماليات » 


الشعر وذاتيته حكرا 
ولكنبا أصب 
الإنسان ؛ فوراء بلاغة التقد الجديد القائمة 
عل المفارقة الساخخرة والتناقض الظاهرى , 
ة اللغة . حيث تتعائق 
الدعاوى الشعرية والدينية للحقيقة . ويمكننا 
القل إذن إن التفكيك ولد على يد الثقاد 


الجدد الأمريكيين , أمثال (دى مان 28 .8 
(قماة. ومارمان (ممساعمةظة6), 
و(يمسزات 01.1824 وزميار 
(علل3.34 . وهم الذين أصبحوا فيما بعد 
اكثر المؤيدين للتفكيك . ولقد نأثر هؤلاء 
بأفكار امنظرين الفرنسيين ٠‏ فى وقت كانيع 
البنيوية فيه خخاضعة من قبل منظريا ٠»‏ مشال 
(ديريدا قفقس» )0‏ عدف إلى 
الوصول إلى افتراضاتها الخاصة ودعاراها 
المبجية وى هذا المجال تذكر أن أحد أبعاد 


التفكيك يتمثل فى هذه المحاونة المقصودة 
الوضع مصادر الأسلوب التفسيرى فى مواجهة. 
أ تقليد جامد للمنهج أواللغة . وبمالا شك 
فيه أن التفكيك ولد فى أعقاب المرحلة البنيوية 
مثقلا بتراث النقد الأمريكى الجديد . الذى 
كان يعانى كذلك .فى تلك 9 
التشكك الذاق ٠‏ ومن الضغوط الداعلية 
وعل الرغم من أن التفكيك قد عان من مثل 
هذه الدوافع فإنه نحا نحوا آخر يتمثل فى أن 
قراءاته وإن ارتابت فى المنيج والأسلوب فإنها 
هى نفسها كانت تخضع للجدل العنيف . 
ويمكن الجزم بأن ديريدا هو المصدر الفلسفى 
الأساسى هذا النقد العنيف . فى حين يمثل 
دى مان أكثر مؤيديه الأمريكيين حماسة لها 
ويعتقد الكاتب أن التفكيك قد استطاع أن 
بعطينا الدافع للشروع فى محاولة لإعادة تقييم 
كل للنظرية التفسيرية وعملية تطبيقها ويبقى 
علينا نحن استيعاب أهمية هذه العملية . 


ويخصص الكتتاب الفصل الثان للناقد 

دبريدا تحت عنوان وج . ديريدا : اللغة ضد 
نفسها » , فيقول إن أعمال (ديريدا) تنتمى 
إلى ميدان النقد الأب أكثر منها إلى الميدان 
الفلسفى . فهى تعتمد عل افتسراض أن 
التحليل البلاغى“لا غنى عنه لقراءة أى نوع 
من أنواع الخطاب , بما فى ذلك الخنطاب 

الفلسفى ؛ فالآدب ليس - كما يعتقد 
البعض - ميداثاً ذا علاقة واهئة بالفلسفة » 
يكتفى بالموضوعات الخيالية . والحق أن 
النقاد الجدد اعتنقوا هذا الاتهاه » كها انضم 
إليهم (ليفز 168016 .+1 .)عندما أكد حق 
الناقد فى سعيه لفصل تقاليده الفكدرية عن 
المراجعاث المنطفية . وعن العمليات الى 
يتطلبها أى منبج فلسفى . وهكذا أتى ديريدا 
يفكرءالجديد ليضع النقد الى ليس فقط فى 
مستوى الفليسوف بل فى علاقة مركبة (أو 

انشافسية) معه . بحيث تصبح الدعاوى 
الفلسفية نفسها خاضعة للمساءلة البلاغية أو 
التفكيسك . كما بانت كل الميادين والعلوم 


0 
لغة - مهما بلغ حذرها ووعيها. 


قامرة عل اتخاص من ذلك الظروف لفو 
فرضها تاريخها السابق ٠‏ والليتافيزيقا المهيمنة 
عل الفكر . ولقد أثرت أفكار ديريدا فى « دى 


مان» وهر أكثر المتحمسين للتقد الجديد , 
نجاء مقاله «العمى والبصائر » 55ع0ف مناه 
5اطعاقهآ 0هالذى كتبه سنة 191/1 تطبيقاً 
رائعاً لأفكار ديريدا عن بلاغة التقد 
الحاديث . كيا يعتقد (دى مان) أن النقد 
الجديد قد أصابه العمى فى لحظانه الأكثر 
تنوبرا وقدرة على الرؤية ‏ نظرا لتناقض 
الشكل العضوى مع مصطلحات هذا اذهب 
النقدى : مثل الغموض والتوتر . ويرى أنه 
قد انتهى زمن تسلط العمل الآبى , الذى 
كان يبر التقد على خشية الاقشراب من 
النص . ويعتقد (دى مان) أن أسلوباً جديداً 
وستقلا للتعلين قد غزا وحدة النص ٠‏ 
ورضع كل الصفات التقلدية للمعن الأنن 
وضع المساءلة , وهذا من شأنه الارتفاع 
بالآدب إلى مستوى البلاغة اللركبة ٠‏ بحيث 
تصبح لحظات العمى أكثر إيحاء من أى بحث 
فلسفى . وق لكوقيين الخنطا النظر إلى 
اتنكيان طل نري يلي تلب اسدراتيجى 


نظام 
ل الاي لأسا لل حل نط 
تضم فهر الى يود نظام الاولريات 
ذاته - ذالفكيك شاط كراثى . يعمل على 
الحفاظ عل الارتباط الي بالنصوص التى 
يتناوها . إلا أنه ليس بإمكانه التفرد بإرساء 
2 

ألتفكيك . والواضح أن فبريدا لا يجبذ فكرة 


حصر أفكاره 

منب الوقوع فريسة لنظام هرمى 
لاك » ل فيه الكتية مك تيز ٠‏ بل 
فضل اختيار مصطلحات أخرى لا تعبر عن 
معنى محدد » لعل أكثرها أهمية التعبير الذى 
3 دهريدا وهو رسيا وهو 


الإضافات اللاجائية النائهة عن مغزى هذا 
اللفظ ؛ فكلمة (#مصه018)نفهاء يما 


. تشتمل عليه من فعلين . تعد مثالا للتتفييق 


المطبعئ مغزى هذا اللفظ . 

وياخذ ديريدا عل روسو 
(عدعنده82)قوله إن القول الملفوظ 
(0مموة) هر الشكل الأصل والاصح ٠‏ 


التفكيك : النظرية والتطبيق 


والحالة الأكثر ٠‏ فى حين تاق 
الكتابة لتفسد هذه الطبيعة . ويعتقد 
( ديريدا ) أن مقولة ( روسو) الأسطورية 
الا كلاسيكيا لعملية عقلية 
اقضة فى النهاية ؛ فاللغة سرعان ما تسكنها 
ابة والإشارات الخاصة بالبناء اللفظى - 
الذى يعده ( روسو) شيئا منحطا - وذلك 
لحظة تعديها مرحلة الصرخة البدانية -ندذ,م). 
(59© #اثافاحديث بالنسبة ل (ديريدا) ملء. 
بالاختلافات والعلامات اللرد 
مسوجود . التى تكدون فى النهاي 2 
المنطوقة . ويناء على ذلك فإن عحاولة التفكير 
فيه هو أصلل طبقا لمفهوم ( روسو ) أمر بقودنا 
بالضرورة إلى التناقض الذى يصعب معالبته 
أو تجاهله . وبامثل يرى ( ديريدا ) التناقض 
واضحاً فى التترربولوجيا البتيوية عند 
شتروس ) ٠‏ التى تثير مرة أخرى موضوع 
العلاقة بين الطبيعة والثقافة . مؤكدة أن 
الكتابة أداة للظلم ولاستخمار العقل 
البدائى ؛ كما أنها نشاط اشتقانى يعقب 
الثقافة المكتوبة أصلا من خلال أشكال. 
التواخجد الاجتماعى . وفى الحقيقة إن أكثر 
التصورات اليتافيزيقية التى يهاجمها (ديريدا) 


خارجى ومنفصل عن اللغة ٠‏ وعل أ. 
خارجى للقول الملفوظ . علل نحو يحتم وجود 
القول الملفوظ بوصفه قادرً عل إحداث نوع 


مس التوازن . ويرى (ديريدا) أن هذه || 
تناقلتها الأجيال الآدبية بدءا من أفلاطون حنى 
شتروس . وهذا ما دعاه إلى عحاولة توضيح أن 
الكتابة ؛ على العكس من ذلك ماما , تتولد 
أصلا من خلال موضوع القول ذاته ٠‏ ومن 


عتواطلىء مع الكتابة ؛ تلك الكتابة الموجودة 
بحن ولكنها. 0 (لمدععم»؟).وكم| بقرل 
ديريدا و لا يوجد شىء خارج النص ٠‏ . 
ويتعرض الكاتب لموقف ديريدا من 
الفلسفة فى الفصل الثالث وهو بعنوان د من 
الصوت إلى النص ؛ نقد (ديريدا) 
اللفسلفة ؛ . مشيرا فى البداية إلى اعتقاده أن 
ديريدا يدين بالكشير لوسرل 
( دنا )رائد مذهب الظواهرية , مستقياً 
ذلك من كتابه عن هوسسرل ء المعشون 
ب القول والظواهر » سنة 1410# » حيث 
يتجه ديريدا إلى النقد المدأنى والدقيق » 


لفينا 


ويعسل على إعادة صياغة مقدمات هذا 
المذهب . ومن المعروف عن هذا المذهب أنه 
بعزل مكونات التجربةوالحكم التى لا تحتمل 
من قبل أكثر العقول تشككاء كما 
ترفض اللجوء للذاتية » عل الرغم من 
مناداتها باللجوه لا يسمى بالذات المتسامية » 
أو انعكاسية الوعى الذاق . والجدير بالذكر 
أن مفهوم هوسرل للعلاقة بين اللغة والفكر 
يتلخص فى إيمانه بموجود نوعين من أنواع 
العلامات ؛ الشوع الأول يسمى إشارى 
( لم1 ) ٠‏ وهو خال من المعنى .. 
ويؤدى عمله بوصفه عنصراً مينا فى نظام 
تعسفى أوتحكمى ؛ أماالنوع الشان فهو 
1 القك؟م) , يمتلء بالعنى , 
اتصالية . ولذلك كان من شأنه 


وعن هذا الموقف الفكرى يقول ديريدا إن 
اللغة بإمكانها الوصول إلى الوجود الذاق 
اللمعنى فى حالة واحدة قحسب ء وذلك إذا. 
ما كفلت ما يسمى با مدخل الشامل إلى جاتب 
التحدى للافكار, على نحو يتيبح الفرصة 
للافكار ذاتها كى تصبح منطوقة . وف رأي 
دبريدا أن تحقين هذا الأمر ضرب من اللبجآل: 
العدم إمكان الوصول إلى ما يسمى الخدسٌ 
الأولى لتجربة الآخر المعيشة . ولذلك فعلينا 
التسليم بأن | فى معظم الأحيان فى 
نحفيق الحضور الذاق للمعنى . وأن هذا يحتم 
عليها مشاركة العلامة الإشارية الخالية من 
المعنى كما جاء فى مفهوم هوسرل 


وفى مجال آخر يميز هوسرل بين الآثار 
الحسية الفورية والتمثيل الذى يرمز إلى 
التجارب اللسترجعة على مدى فترة زمنية 
طويلة . وهنا يستخدم دبريدا أيضا مصطلح 
( 66هة21816 )ليسين أن هوسرل فى هذا 
العا ان اده ؛ إذإن 
ذلك المصطلح نفسه يسكن دائياً ما يسمى 
بالواق اننع الطاهر أو التق للزمن الآ 7 
ببالإضانة إلى ذلك فسن الإدراك ليس 
إلا التمنيل ذاته ‏ تماماً كما يفترض سلفاً أن 
ا اه نصاع 
عمقة بالنسبة للكتابة . ويقول ديريدا إن 
البتيوية والظواهرية تشكلان نظامين 
يقومان على التناقض الظاهرى 
التبادل والتوالد ذاتياً ٠.‏ على نحو يحصل من 
الصعب عليهم| الوصول إلى مبادىء سليمة » 


يفن 


بل يمر كله على العتاد عل الأخرق 
لنظاتبها الأكثر إدراكا ويصيرة . وهكذا. 
ديريدا دائياً ضد فكرة. أن ابيرية قد قصلت 
تام ويدون رجعة عن المرحلة التى سبقتها » 
كيا يرى أننا نة خطأ فادح إذا ما حسبنا أن 
التفكيك مرحلة لاحقة للبتيوية ٠‏ بمعنى أن 
التفكيك أزاء باح المشروع البنييوى أو ألغاه + 
فبدون هذا 0 التجربة لك 
الوصول . داخل الإطار البتبوى ذاته ‏ 

أ قا عرياضن مد لسؤلات 
النى أثرت كتاباته . إن التفكيك يعد عامل 
منبها لما كان يجب أن تكون عليه البنيوية فيا 
الوكانت قد استطاعت تجنب المأزق الذى 
وُضعت فيه نتيجة أفكارها المذابة عن 


المج . 


وينتقل الكاتب فى الفصل الرابع إلى 
الجنتيث عن فيلسوف آخر مرتبط بالتفكيك 
هر (اليتكه,) ؛ وهو الفيلسوف الذى يعتقد 
الكائب أن دبويدا قد تع خطوانه وفكره 
المخاص عن الفلسفة . ( فنيتشه ) يرى أن 
الفتسات كلها - بصرف النظر عن دعاواها 
اللنطقية والعقلية - تعتمد على نسيج متحرك 
اللغة المجازية » ونا ترزح دام] تحث هيمنة 
نظام الحقيقدة ز طاد1 ]0 0206 ) . 
أوكبل ملق كيات رد - مثله في 
ذلك مثل ( نيتشه ) - فى وجود هذه النسبية 
التناهية للمعنى . وفى الطرق التعددة التى 
استخدمها الفلاسفة فى عملية ت 
استعاراتهم . ومكن أن بعد كل من ( نيتشه ) 
و( ديريدا ) ناقدين بنيويين , لاهتمامها 
بتفسير الطرق التى يعبر الفكر من خلاها عن 
المعنى ا مرتيط يتجربة بدائية . 

ويرى الكاتب أن تيار التفكيك بدأ رحلته. 
بوضع العقل فى مواجهة ذاته . بغرض 
الوصول إلى مرحلة اعتماده الضمنى عل 
مستوى آخر من المعنى . وهو المستوى المكبوح 
( معدم ) أوغير العرنق وقد فسر 
التشكك الذى اتسم به 
من الكتابة بقوهم إن الكتابة 
ل تطوراً جديداً نيف تلك الحقبة 


ولقد أيد كل من ( ديريدا ) 
و( نيتشه ) هذا التفسير الشاريخى ؛ وهو 
ماتلمسه فى رؤ يتهما للعقل السقراطى يوصفه 


اذ وقهر . ويضيف ديريدا إلى ذلك 


0 الكتابة ل تشج عن 
التسلسل التاريخى أو التحول الثقالى , ولكب 
ظلت تعمل فى فكر ( أفلاطون ) وفى فكر 
الأجيال إلتى تلته ؛ وذلك من خلال أسلوب 


الؤرخ التقليدى للأفكار . وبالإضافة إلى 
ذلك يتعرض (ديريدا) لأفكار 


( أفلاطرن ) . قا 
عكس ما يرى ( أفلاطون ) - يؤكد الحالة 
الحرفية لم يسميه ( أفلاطون ) الاستصارة 
المستندة إلى ذائها . فالعبرة ليست فى عملية 
قلب المعنى الحرثى والمعنى المجازى . ولكن فى 
تحديد المعنى الحرفى للكتابة بوصفه مجمازا فى 
حد ذاته ؛ وهوما يعده غير وارد على الإطلاق 
فى إطار التفكيك . 


ويسهب الكساتب فى عسرض موقف 
( ديريدا ) من الفلاسفة الإغسريق ؛ إذ يرى 
أن الفلسفة الإغريقية لا تنفرد بسذا التفييم 
المزدوج للخير والشر » ولكن هذا التقيم ذائه 
موجود فى مجالات ونصوص أخسرى . مثل 
الإنجيل ٠‏ وفى أعمال ( هوسرل ) النى تيز 

بين المستوى المحسوس والمسشوى المدرك 
للمعنى . وفى سياق القارئة يؤكد الكائب عل 
أن كلا من ( ديريدا ) والفيلسوف الألماى 
( هيدجر) (145-18488 ) يسعيان 
البلوغ الغايات التفكيكية نفسها ؛ بيد أن 
الاختلاف يكمن فى محاولة الكائب الألمال 
وضع يده على مصدر الفكر الأصيل ٠‏ 
أو يمعنى آخسر لحظة الموجود أو الكمال الى 
الخطاب المنطوق ؛ فمجصسل تفسير 
الفيلسوف الامان يعتمد عل رؤيئه للحقيقة 
بما هى وجود ذان ٠,‏ يهدف فى نباية الآمر إلى 
عملي التلاعب بالعنى أريدع أنه سابق 
عليها . رمكذا / 
للميتاتيزيقيا لم أت بغرض تغرير فكرة تعد 
اللعنى كما فعل ( ديريدا ) ٠‏ ولكتها كانت 


ابقه ذاتياً ٠‏ وفى هذا السياق يعتقد 
الكاتب أن ( هيدجر) يعد أهم خصوم 
( ديريدا ) المعاصرين على الإطلاق . 

وينتهى الفصل الرابع بالإشسارة إلى رأى 
( ديريدا )فى ( نيتشه ) ؛ ويتمثل فى اعتراضه 
على تسمية ( هيدجر ) للفيلسوف ( نيتشه ) 
بآخر الميتافزيقيين » موضحاً أن ( هيدجر) 


عمدية أغراضه الداريلية . وهذا السب 
ولكنه أول. 
من قام بمحاولة تفكيك تاريخ اميتافيزيقا . 
3 - مثل ( كارل ماركس ) - يعد من أعظم 
مفكرى العصر الحديث المناهضين للخرافة . 
ويتاول الكاتب فى الفصل الخامس من 
الكتاب سياسة التفكيك نحت عنوان « سياسة 


الالتزام السياسى 
والصلة - إن وجدت - بين الملاركسية 
والتفكبك ؛ فيرى أن التفكيك يمكن أن 
يعالج ما أسماه بعدم التجانس أو التغاير في 
النص اماركسى , والكيفية التى يتفصل بها 
عن التراث الثالى ( وخاصة هيجل ) مع بقائه 
متائسراً عل المستسوى الأعمق بيسعض 
للوضوعات اميتافيزيقية ؛ فلد تمخض عن 
التفكيك فى الإطان ( التبتشوى ) منج 
اكتسب قدرة تشكيكية بالغة القوة » كما 


الافكار البنيوية فى سبيل تتطوير أساسه 
البلااغى , ومن جهة أخرى رفض ما يراه من 
عناصر مقاومة للفكر اماركسى . ومن خلال 
تفاعل هذبن الثيارين نشأ التار التفكيكى 
المعنمد عل مفهوم ( 210663066 ) ثتيجة 
حتمية هذا كله . 

رفى معرض حديث الكاتب عن علافة 
( ديريدا ) بالفيلسوف الالماق ( هيجل ) يقول, 
إن الأول تحدث عن الاقتصاد العام فى مقابل 
ما يسميه الثان بالاقتصاد المقيد » كبا وازى 
بين الاتتصاد العام ومؤشرات الكتسابة 
أو المؤثرات النصية . وى مجال آخر يقول إن 
التفكيك يعطى لنا مقدمات خاصة تؤهلنا 
لقراءة جديدة غير ماركسية للفلسفة بوصفها 
أيديولوجيا . فنا يرى ( هيجل ) أن التاريخ, 
والوعى يتجهان سوياً صوب مرحلة من 
التنوير والوضوح الكامل والفهم النام » يعمد 
كل من ( ديريدا ) و( نيتشه ) إلى عملية 
تفكييك هذه المعرفة المشالية والأفكار 
والتصورات المنهجية الخاصة بها . وقد يفسر 
هذا عل أنه طريقة متحذلقة لمعالجة الخلاف 
بين شكل التفكير المعروفين بالتعاقب 
والتزامنى + وهو الخلاف الذى ميز لمواححل 
الأول للجدل البنيوى 


وعن العلاقة بين لماركسية واليتيوية 
والتفكيك يقدم إلينا للؤلف الناقد جيمسون 
دوعس دل.") مالا للقاد ااركسين ذو 


يوفر الوضوح والجلا وآن يظل حصنا ضد 
الحملات التشككية . ولقد أوضح لنا 
(ديريدا) من خلال قراءته للنصوص الخاصة 
بسوسير وشتروس أن أعمق المفاهيم البنيوية 
لا تخدم بالضرورة مقصد مفكريا ‏ ويخلص 
إلى أن محاولة تفكيلك نص ما - فى مفهسوم 
(نيتشه) و(دبريدا) تستلزم الوصول إلى نقطة 
محدودة أو (068م4) للمعنى لا تؤدى إلا إلى 
طريق مسدود » ولا تسمح بالتفسير الماركسى 
الشاريخى . وهذا يدعونا للاعتقاد بأن 
التفكيك لا يتسق مع الفكر للاركسى ؛ لأنه 
يسعى للبحث لتاقي ةوإستجواب أى علم أو 
منبج يفصثل تتالية كلية ع تلاعب اللعنى 
النصى [ وقد/كال من الببكن أن يعد تفسير 
التوسير للقاركسية شكلم شكال التفكيك 
الوبل .يوم هذا الأتباه بضرورة إيقاف عملية 
التمكبك عند تقطة سيئة/"بعوك افيها للعلم, 
وحده الحرية فى استتباط الرسالة الكامنة 
اللأيديولوجيا . وفى هذا الصدد نجد أن كلا 
من (جيمسون) و (إيجلتون) يؤيدان هذا 
الامجاه لإيمانبم| بالانفصال البتيوى بين النص 
والواقع » على أساس أن ما هو واقع هو نتاج 
البعض الشفرات الثقافية التميزة . وهناك 
أأيضا الفيلسوف الفرنسى (فوكو) . الذى 
يرى - مثل (نيتشه) - أن ما سمى بالنظرة. 
الانفصالية للمعنى التاريخى » هو تلك النظرة. 
الت تبدد «وحدة الوجود الإنسان التى يسعى 
الإنسان من خلالنها لكى ييسط هيمنته على 
أحداث ماضيه؛ . ويعمد (فوكو) - مشل 


(نيتشه) - إلى تفكيك الأنظمة الفكرية النى 
تحاول أن تختىء وراء ما يسمى بامعرفة 
الموضوعية , فى حين أنها تسعى لاكتساب 
القوة . ويستشهد بالكاتب إدوارد سعيد ٠‏ 
صاحب كتاب استشراق (تعتلها60ة07): 


وعن طريق استخدام الجدال فى 
دعاواه عن الموضيعية . وهكذا ييقى 
( نيتشه ) تهديدا مستمرا لما تعده النظرية 
الماركسية بلاغة مسلا بها . 


التفكيك : النظرية والتطبيق 

ويستهل الكتتب الفصل السادس العنرن 
ب« العلاقة الأمريكية » بتقييمه الناقد 
(ديريدا)» قائلاً إن أعم ايب 


له يتمثل فى قدرته على تغريرالشظرة متها 
عليها لما يطل عليه ٠‏ الفكسر النشدى 
الجدى » ؛ فلقد كثرت ردود الأفعال وتباينت 


احبر سنب حت القدول بن هافك لخر 
تفكيك بالعنى الفهوم . ويذكر أن الجدل بدأ 
ين مفكرى التفكييك المتحمسين وأخرين 
أمثال ( إدوارد سعيد ) الذين سعوا للعسودة 
اللبعد الدنيسوى أو السياسى للمعنى فى 
معالجتهم للنص . كيا نجد من ناحية أخرى 
أن أساتذة جامعة يبل ( اغالا بوجامعة جون 
ود! مال قد عملوا على نشر 
أفكار ز ديريدا ) فى إطارها النصى ؛ غير أن 
الكاتب برى أن التحدى الماركسى لاتذكيك 
أى فى البداية من خارج القارة . 
ذلك ى جيمسون . وهو أستاذ بجامعة يبل 
(عادلا) . والغريب أننا نلاحظ وجود تباين 
واضح داغعل تلك المجوعة السغييرة التى 
عرف عنها التحمس الشديد لنظرية . 
( ديريدا ) والتى تتكون من هارئمان ويول دى 
مان وملر على تحو يدر معه أن ثقاد جامعة 
ييل ؛ باسثشاء دى مان ٠‏ الذى تعكس 
أعماله حبوية كتايات ديريدا فى بدايائه » قد 
افضلوا متبيج التذكييك فى إللساره الارحت 
والأكثر حماسة وحرية 


هوبكتز 


وعن هؤلاء السذين يصورون الاتماء 
التفكيكى فى شكله الفطرى أو البدائى بقول 
الكاتب إنه من العروف أن كلا من (هارئمان) 
و(ميلر) كانا أسبق من اعتنق قراء (ديريدا) + 
فالناقد زمارمان) مثله في ذلك شل 
(ديريدام » يرى أن ال ماتاق 
متأشرة عن التراث الذى تعيش فيه والذى 
تعكسه عل نحو يجعل الناقد يشعر أنه يلعب 
دورا ثانويياء يتمشل فى عملية نوضيح 
للمعنى . لذا يرى هارتغان أن على الناقد أولا. 
التخلص من عقدة النقص التى بحس بها تجاه 
التص الذى يعالمه » والبدء فى غنزوه بكل 
قوة » للوصول إلى ما يسميه برقصة المعنى 
(عمتممعلة 4ه عممو) . بالكل يعسد 
(ميلر) إلى تفكيك الدلالات الفدية 
للمفردتين ضيف (100!) وطفيل 
(#اعدمد"). . مشيرا إلى أن كلا من الناقد 
والتص ذاته طفيل يعيش على حساب نص 


روا 


مدى استعدادهما لاستقبالها . والمعروف عن 
ميلر أنه كان متأثرا بممدرسة (جنيف) التى 


ل ل 
انقد . والجديد الذى أق به (ميلر) ؛ فى هذا 


السياق , هو أنه أحل البلاغة 
بلاغة الوعى المعروفة عن مدرسة (جنية 
ببدف بلورة رؤ يته الخاصة بالتفكيك . التى 
يلغى فيها الحد الفاصل بين النص والتفسير . 

وبالعودة إلى هارتمان نلاحظ أن 


الاسلوب النقدى ترتبط عنده ارتباطا وثيقا 
بمسألة الموبة الحضارية ٠‏ ويأهمية إثبات وجود. 
النقد الأمربكى المحدد والمتحرر من سبطرة 
الثراث التقدى الإنجليزى الذى هيمن على 
0 ا من خلال أعمال إلبوت 


برصفه اخادما. متواضعا يعمل لحساب عحاولةٍ 
ما للخلق والإبداع . وهكذا يعبر هارئمانعن. 
ا الأكثر تطرفا ؛ فأسلوبه 


لتى من شأنها السموبما يسمى خرافة 
الشخصية (وع66< راللهممدمعم إلى 
المبدأ الفلسفى . وعل النقيض من (هارتمان). 
نجد (بول دى مان) يتصف بالقدرة النظرية 
والجدلية ٠‏ على نحو مكنه من استخلاض 
النطق الكامن فى النص . موضحا كيف 
تتفاعل التوتراث المجازية بحيث تصل إلى 
نقطة بها امنطق بشكل حتمى 
مع مضاميئه ذاتها . وقد خلص (دى مان) إلى 
أن هذا التباين بين العقل والبلاغة شىء كامن 
فى النصوص الأدبية كلها . وفى الأعمال 
النقدية جميعها . وهو يحدث فى اللحظة النى 
تشرك النصوص مجال التقسير إلى المجال 
النظرى ومنسج الوعى . وهكذا تصبيح 


النصوص سيب فى خلق تاريخ من القراءات 
المتغيسرة , التى يمكننا تفكيكها , ولكن 
لا يمكننا تخليصها ما علق بها ؛ وهو الآمر 


ذايذا 


الذى يستحيل معه الوصول بالتقد إلى مرتية 
الوضوح الكامل والحقيقة الكاملة . 


وخلاصة نظرية (دى مان) تتمثل فى تعليق 

اللغة بين الاستعارة والكناية . أو الرمز 
والنيج ؛ فاتفكيك يعلق القدرة الإتناعية 
للغة الرتبطة بخدمة المتطق الخاص بالمجاز . 
كما يعتقد أن الآدب هر تناج عدم قدرة 
الفلسفة عل التفكير من خلال دستورها أو 
تركيها الخاص . مستخدمة فى ذلك 
المصطلحات البلاغية النصية . وفى النباية 
يرى أن دفع التحليل لنقطة أولية هو الطريق 
الوحيد الذى يمكن الفكر من عبور الفجوة بينه 
وبين المنطق المضلل للنص 


ويبقى الناقد بلرم ©8100 .34 الذى 
من بوجود توتر وتفاعل مركب بين كبار 
الشعرَاءٍفى تراث فكرى ما ومن سبقوهم ٠»‏ 
ييل نجويحيث هؤلاء الشعسراء عل محداولة 
بتنطويم/نأثيرات السابقين عليهم ٠‏ 
وعدهامكسبارخاصا بهم . والنقد عنده عملية 
إعادة فك شفرة الشعر. كما يؤيد بدرجة 
موف النقا د التفكيكيين من الشاريخ 
آلأنى » تيرفض - كبا رفضوا - الاعتقاد بأن 
الشاعر فرد مبدع يملك معان خاصة به 
وحقائق خاصة برؤ يته الذاتبة . وهو يشارك 
(ديسريدا) الرأى بأن الأصول النصية دائما 
ما تدفيع بعيدا وراء الذاكرة فى سلسلة من 
المواجهات البلاغية التى تخلق فى العهاية 
الشاريخ الشعرى . بيد أنه يختلف مع 
التفكيكيين فى نظرته إلى الشاعر (القوى) + 
فهر يمن بضرورة إصرار الشاعر القوى عل 
الاحتفاظ يمساحة خاصة به . يعمل من 
خلانها عل إبراز خياله الخاص . كا يعتفد أن 
هناك ضرورة تقتضى وقف العملية التفكيكية 
إلى حد معين , غالفا فى ذلك موقف زملائه 
فى جامعه ييل . ومدعيا أنهم لايستطيمون 


ويتعرض الفصل الأخير لبعض الاصوات 
المنشقة عن التفكيك تحت عنوان والخلاصة : 
بعض الأصوات النشقة» . لقند حاول 

ض تفنيد الآراء التفكيكية على أسس 
فلسفية ؛ فنجد أن رورق 0489 .ايرى أن 
الفلسفة مثل الكتابة لا تستخدم اللغة أداة 
فعالة للتبادل العقلاتى ٠‏ بل ساحة قتال تقود 
فيها أعتى وأعظم حلاتها . ويؤمن رورق بأن 
الكتابة فى هذا السياق تمثل الدليل الشكى 
اللغوى الراديكال , إلى جانب أما قشل 
عاملا متواطئا ممه . وهكذا فند المفكرون 
الأفكار التفكيكية على أساس بدهى عام , 
وعل أساس اللغة العادية , 


ويقدم إلينا ( تجنشتاين مآ 
#أعاممع از /لاكهها ‏ 1383 ) رأيا آخر 
يقول إن اللغة لما استخدامات عكس 
تفكيكيسة عنعنم اوم0 06 امه , كم 
يعتقد فى وجود خطأ فكرى أساسى ومستمر ٠‏ 
يتمثل فى عملية التمييز بين الدال والمدلول ؛ 
وهو الخطا الذى تبعت مله الفقات 


ت المجتمع الححديث . ولنا أن 
نقول إن (جراف) لا يقدم ندا بالمعنى 
الثفهوم ؛ ولكن ما بطلن عليه الحتمية القيمية 
اليائسة . 


وفى الغهاية يؤكد الكاتب أن التفكيك يمثل 
ميدانا ا جديدا للجدل الذى يعالج الحرب 
بين الأدب والفلسفة » وأن. 

خُ الأدى لم يشهد من البلاغيين 
الذهنيين من هو أكثر تطرفا فى تحليله من (دى 
مان) ٠‏ كبا يعتقد أن النقد لم يجرؤ فى يوم من 
الأيام على تأكيد ذائئه » سواء من الشاحية 
الثقافية أو الأسلوبية ٠‏ بوصفه هجا فكيريا 
جديرا بالاحترام . مثلم| فعل عند ظهور 
التفكييك . ويشير إلى أن تجاهل مشل هذه 
الدعوى إنما يعنى تجاهل ما يعد أكثر من جرد 
ثيار آخر من تيارات البدع النقدية التى سرعان 
ماتزول . 


عرض : ثناء أنس الوجود 


لواحت امع ليل اي من الرسائل المامعية النى اتخذت من الشعر موضوعا 
لها . وعلى الرغم من اختلاف مضمون الرسالتين فهها ندوران سويا فى فلك واحد من حيث 
0 : 


تمل ف لاهج التى 
منا أنها حققت د احا رائعا حين طبقها أصحابها على الشعر الغرى , ولكن هذا النجاح لم يصادف 
الذين تاموا بتطبيقها على الشعر العرى - دائما - نظرا لاختلاف طبيعة الشعر العربى وروحه عن 


0 0 


مثيله فى الغرب . فإذا أضفنا إلى هذا نعدد هذه امناهج فى ذاتها , وتناقضها فى الرؤية أحيانا ٠‏ 
أمكنتا أن نتصور حجم الخلط والاضطراب الذى يمكن أن يعايته القارىء المتخصص عند قراءتم| 
معا . فليس من الممقول مثلا أن يتبنى الباحث فى رسالة واحدة المنبج,الجمالى والتقسى والرمزى 


والأسطورى جميعا . فى الوقت الذى ينطلق فيه الباحث نفسه من ل كارك ةٍ التقليدية لتقد الشعر 
وتحليله . التى لا ترى فى القصيدة سوى ما يساويها ثثرا . 


.والرسالة الأولى فى هذا المجال هى الرسالة 
التى تقدم بها الباحث محمد سلمان السعدى 
إلى كليسة الآداب بجامعة عسين شمس 
للحصول عل درجة الدكتوراه فى اللغة 
العربية ٠‏ وموضوعها : «الشعر فى عصر 
ملوك الطوائف بالأنسدلس - دراسة فى 
الدلالات اللغوية والتشكيلات الفنية» 
وذلك بإشراف الاستاذ الدكتور عبد القادر 
القط . 

ويعتمد هذا البحث فى أساسه على فكرة 
تغير الدلالات اللغوية » وتغير فاعليتها 
حسب سياقها فى اهمل الشعزية . 


ونقع الرسالة فى ثلاثة أبواب . يسبقها 
تمهيد تحدث فيه الباحث عن البيئة الزصانية 
والمكانية للأندلس ٠‏ والأسباب التى أدت إلى 
ازدهار الشعر فى عهد ملوك الطوائف , على 


أن دول الطوائف كانت تجمع بين متناقضين 
فى ظاهرها وجوهرها ؛ فهى تجمع بين 
الضعف فى البناء السياسى والعسكرى , 
وقوة الشراث المادى والحضارى ؛ بين 
الانحلال الاجتماعى . والتقدم الفكرى 
اللامع . 


والباب اولك الرسالة تناول التغيرات 
امكل والرضوعيةرالتى طرات عع الشعمر 
الاندلسي فى عضر مكرك الطوائف . ومو 
بتكون من فصلين : أرما يتاول التغيرات 


الاتجاه التقليدى فى بناء القصيدة : 
الجديد المحافظ , ثم القصيدة «الشطرية؛ أو 


المجزوءة . والرسائل الشعرية ٠‏ 
والموشحات . وأخيرا الأزجال . فالشعر فى 
بلاد الأندلس قد عايش تمطين من الحياة كانا 
كل الاختلاف ؛ أما النمط الأول فقد 

با ماضى'؛ وهو غط 

مقدمات قصائدهم للتعيير 


عن حالات نفسية 'خاصة . أو ليتخذوا منه 
إطارا تاريفيسا معبسرا عن عصسر مضى 
والباحث يؤكد أن العرب الأندلسيين قد 


رقيود القافية ؛ فقد ظلت القصيدة الأندلسية 


المطالع ٠‏ وترتيب 
الأغراض » والاعتماد على البيت الواحد فى 
بعض الأحيان . هذا بالإضافة إلى التقاط 
الصور من عال البادية » ونسج الاسلوب من 
الذاكرة والشراث . ويتوقف الباحث بصفة 
خاصة عند مطالم القصائد التقليدية و 


الأندلس » ويستوقفه «ابن شهيده ٠‏ و «ابن 
حمديس» , و«الأشيون» ء ودابن حصن» » 
و دابن البين» ؛ وهى أسياء سوف نلاحظ 
دورانها كثيرا فى الرسالة كلها . والملاحظ على 
أسلوب الباحث فى دراسته لمذه للقدمات 
الطللية والغزلية للقصائد أنه يكتفى بنثر هذه 
القصائد . ولا يلفته فيها أى شىء سوى أنها 
ظلت «تحمل فى عمقها رموزا للثبات 
والتحدى خلف مستويات الكلمة» 
وحديث الباحث عن المقدمة الطللية 
وغيرها من المقدمات . لا يختلف عما قاله 
التقاد الآخرون حينم! عرضوا للموضوع 
نفسه . وهولم يستطع أن يرتفع بمستوى تخليله 
هذه المقدمات عن فكرة التقليد لمقدسات 
وإذا كان بعض النقاد قد 
استطاع أن يجد تبريرا للأغراض النمطية النى 
وردت فى القصيدة القديمة . لعل أحدثها 


حجر الدين » ولذلك فإن تلك الاغراض 
ليست مسوى أدوات أو أشكال فنية . يعبر 
الشعراء من خلالها عن مواقف ث 
الباحث لم ير فى القصيدة الاندلسية || 
سوى تقليد القدماء . 

أما النمط الشان فقد أسماء الباحث 
بالاتجاه الجديد المحافظ . وهو يرى أن 
الشعراء ققد انقسموا فى هذا الاتهاه إلى 
قسمين ؛ قسم ظل يراوح بين التقليسد 
والتجديد , ومنهم : ابن حمديس ٠‏ وابن 
0 وقسم آخر أراد أن يخلص لتجارب 


أثم ب 
الأندلسية » مقارنا بينبا وبين نظيرتها فى 
المشرق ٠‏ فيتناول موضوعات الزهد وشعر 


وامتبى وى العلاء المعرى . وهر يكتفى دا 

بث البيات , ومقانة الصور - بعد نثرها . 
وهوقى هذا إفا يصدر عن رؤية جزئية 
شيقة »م تستطع أن ترقى لستوعب الرقية 
الكلية لشعر الطبيعة والوصف فى الأندلس 


لين 


شاه أن الرجود 


ولذلك فهو يتتبه إلى فلسفة الوصف 
الجمالية » ولا إلى الرموز الكامنة وراء توظيف 
الشاعر للطبيعة » وإنما استخرقته جزئيات كل 
شاعر , واستغرقته كذلك عملية التحويل 
الكمى للشعر إلى ما يعادله نثرا . لذلك لم ير 
- حين قارن بين البحترى وابن ديس » 
وكان كلاهما يصف بركة ماء - سوى أن 
الشاعرين اتفقا فى الغرض والسياق » 
واستخدم كل منهرا صورا مبتكرة » وجنوحهها 
إلى استتخدام اللون ء وريح الصبا . وأما 
مظاهر الاختلاف بينهها في الصورة - على حد 
قوله - فهى أن الشاعر الأندلسى أضاف إليها 
جدولا بشن البركة ويروى الرياض , ويذلك 
تفوق عل البحترى ! 

وعن التطور فى الأوزان والقوائق فى الشعر 
الاندلسى يرى الباحث أن 
ووضرح التصريع فى الموشحة ء كانا 0 
سمات التخير الشكل . ثم بوز بعد ذلك ما 
يسمى بالشعر امسمط . وقد حقق مرحلة 
معيئة من تطور القافية . وهو يرى أن هذا 
النوع من الشعر ينقسم إلى الثلث والمريع| 
والمخمس , وأن الآخسير منه كان أكثر 
5 . أما الرسائل الشعرية فكان تمل 
مهمة فى الشعر الأندلسى ٠‏ ولعل أبن 
6 يعد من أكثر الشعراء استخداما لهذا 
اللون . ولذلك فإن الباحث يكاد يقصر هذا 
ابنزء من الرسالة على شعر ابن زيدون » 
منناولا بعضا من قصائده بالتحليل , وعحاولا 
استخسراج الرمسوز الكامنة وراء بعض 
ا ٠‏ ولكنسه يتعسف فى استخسراج 
الرمز» على نحو يجعله يحل النص ما لا 
يلزمه من التأويلا. فى عرض 
سردى إلى الموشحات والجل ٠‏ فيتحدث عن 
نشأتها ونطورها » ويقف موقفا سلبييا 
الآراء المختلفة التى نتاولت هذه | 


والفصل الثان من الرسالة يتحدث عن 
التغيرات الموضوعية فى الشعسر ء ويتشاول 
وصف الطبيعة والرثاء . ورثاء المدن . 
والغزل وشعر الحنين . وفيا يتصل بشعر 
الطبيعة ققد قسمه الباحث إلى شعر يتصل 
العايتة" وا مل اتلد 
لبيعة الصامئة منها ماهو 
0 - وبيد و لى أن فكرة. 
تقسيم الطبيعة إلى ما هو صامت وماهو ناطق 
إنما يشويها شىء من الغموض ؛ فم يسميه 


الناطقة , 


لهنا 


الباحث بالطبيعة الصامتة » ليس سوى تعبير 
فنى ؛ بمعنى أن ظواهر الطبيعة تظل غير 
النا على وجه دقيق حتى يقوم الشعراء 
باستنطاقها والكشف عن جمالياتها . ويتحدث 
الباحث بعد ذلك عن الرثاء 4 
رثاء الأفراد ورثاء الدول والممالك 
الذى مثل اتجاها جديدا فى هذا الغرض 
الفنى » من حيث السياق والفكرة . على أن 
هذه الفكرة ليست جديدة اما كما ييرى 
اليا الأشعار التى قيا 
دولة بنى أمية ؛ وكذلك فقد وقف البحترى 
عل إيوان كسرى من قبل ٠‏ فضلا عن مرائى 
المان التى عرفت من قبل فى الشعر ا مشرقى . 
وعن ظاهرة الغزل بقول الباحث إن معظم 
القصائد الغزلية بشكلها الفنى الذى 
استقر فى تلك الحقبة الزمنية » كان وسيلة 
فنية » واستجابة ملحة للتعبيرمن خلالها عن 
آراءالتاعر وقضايا التى كانت تشفله أما 
"شير الْتينَ“فهر من الألوان الشعرية الحديثة. 
ايلاح غررت السريعة فى الممالك 
ولق التفت الشعراء هناك إلى 
الَطيعة . وطوروا عن طريقها هذا اللون 
الشتتري,ء جين راجا يمزجون مشاعرهم 
لَه بالكابة والحزن بمظاهر الطبيعة . 
والباب الثان من الرسالة يشتمل عل 
خسة قصول » أُوها الفصل الخاص بالمعجم 
الشعرى ؛ وهومن أطول فصول الرسالة على 
الإطلاق . ويعنى الباحث فى هذا الفصل 
بتشاول التغيرات الدلائية التى طرأت عل 
الشعر الأندلسى ٠‏ وذلك من خلال دراسته 
اللمعجم الشعرى . وقد تناول أولا ماأسماء 
بالآلفاظ الترائية التى كثر ترددها فى شعر هذه 
الحقبة » وجاءث استخداماتها اللغوية على 
غرار الشعر العرى القديم ٠‏ وإن كانت 
تتجاوز فى بعض الأحيان مدلونما الظاهر إلى 
دلالة أكثر بعدا . ثم يدخل الباحث إلى 
دراسة الألفاظ اتتاريخية . والألفاظ 
الأعجمية . و« الألفاظ اللونية » ٠‏ بمعنى 
الألقاظ الدالة على الألوان ودلالاتها الرمزية . 
ثم هناك الألفاظ امتعلقة بالإنسان معنويا 
وماديا ؛ وهناك الألفاظ التعلقة بأدوات 
القتال » كالسيف والرمح ٠‏ ودلالتها المجازية 
وللجردة . هذا إلى جآتب الألفاظ التعلقة 
بالحيوان . والألفاظ الخاصة بالطيمة » 
وأخيرا ألفاظ الزمن . ويعقب الباحث كل 


فصل من هذه الفصول القصيرة فى الألفاظ 
ودلالتها بقائمة لأهم الالفاظ وأكثرها دورانا 
عند بعض الشعراء الأندلسيين الكبار. 
ومحاولة الباحث رصد العجم الشعسرى 
للشعراء الأندلسيين محاولة شاقة . وعل 
الرغم من الجهد الذى بذله فى هذا الرصد » 
فإنه ) أن يرصد كيف وظف هذا 
٠. 0‏ وذلك لانه اكتفى 
باستخلاص المعانى المباشرة للألفاظ الواردة فى 
الشعر. دون استخدام ما يعرف بالحقول 
اللغوية , والدلالات الركزية - التى تفرع 
عنها دلالات فرعية , تتكامل جميمها لتصور 
النا كيف وظف الشاعر هذا المعنى أو ذاك , 
ومن ناحية ثانية » فإن الباحث جمع هذا 
للعجم من بعض الشعراء الأنسدلسيين 
المعروفين ؛ وكان من الواجب آلا بقف عند 
الأسياه اللامعة , دون غيرها من الشعراء, 
مادام قد حرص منذ البداية على أن يدرس 
الشعر الاتدلنى - كله- فى عصر 
الطوائف . 

والدلالات الصونية هى موضوع الفصل 
الثائى ؛ وفيه حاول الباحث أن يتلمس مواطن 
اللسوسيقى فى بعض النمصوص الشعسريسة 
الرافية . وذلسك للكشف عن خصائص 


.نظامها الصوق , وأبعاده الخاصة فى النص . 


ولقد كان الجانب اللغوى هو الوسيلة الوحيدة. 
التى فتحت الياب أمام الدارسين شل هذا 
الكشف . وهو يمصر هذه المحاولة فى 
أمسرين ؛ اوفما أن شمراء هذه 
الحقبة - كغيرهم من الشعراء القدامى - 
اعتسدوا فى إظهار الموسيقى الداخلية عل 
أختيار الكلمات والصور المزئية والكلية فى 
تشكيل البيثة الموسيقية فى أشعارهم . 


ذا يعنى أنهم اعتمدوا على اللغة بوصفها 
ظاهرة أساسية لإبراز الموسيقى . ومنها تكرار 
الححروف فى أكبر مجموعة من الكلمات ٠‏ 
والطباق , والجناس بشوعيه , وثنائية 
الكلمات , والتصربع . والترصيع الخ 
والشانى الصياغة اللحكمة للحالة النفسية 
للشاعر من خلال غهرية داخلية فى ظل صورة 


شعرية تحدث أثرا موسيقياً متلاحاً مع 
العناصر اللغوية امتسخدمة . 
أما الفصل الثالث فيتناول موضوع الدلالة 


الرمزية ؛ وهو يبحث فى الرمز ضمن الدود 


اللغوية . ذلك أن الكلمة قد تختلف فى 
دلالتها الرمزية من شاعر إلى آخر حسب 
استخدامها اللغوى وتفاعلها مع الكلمات 
الأخرى . وهويرى أن الرمز اللغوى فى شعر 
ملوك الطوائف فد كثر كثرة ملحوظة . وقد 
اعتمد ذلك عل قدرة الشاعر . والباحث هنا 
على الرغم من إبراده معظم الآراء والمقولات 
التى وردت حول الرمز » والبنية الرمزية » 
والدلالة » نظريا - قد أخفق حين راح يطبق 
هذه المقولات النظرية على الشعر الأندلسى » 
وراح يتعسف فى تحديد رموز بعينها . ويبدو 
أن هذا يرجع إلى عدم قدرة الباحث عل 
0 
المتشابيبة . مثل اللرمز والإشارة » 
0 مع الدلالة الرمزية الخ . 
وينتمل الباحث بمد ذلك إلى الأسطورة 
والدلالة ٠‏ فيطرح مجموعة من التساؤلات 
حول الاساطير القديمة » وهل استخدمها 
الشاعر الاندلسى مثلما استخدمها الشعراء 
الجاهليون . وقد تعسف الباحث كذلك فى 
استخدام الدلالات الاسطورية للألفاظ التى 
وردث فى قصائد شعراء الأندلس ؛ وهو الأمر 
الذى أحال النصوص التى قام بتحليلها إلى 


الاسطورية المتنافرة فيا به 
الطبييعى الذى بنحدر إليه كل من لا يأخذ 
مقولات المنيج الاسطورى بحذر . 


الاول عن الخيال وأثره فى الصورة الشعرية 
ويتناول فيه الباحث قضابا الخيال السمعى 
والخيال البصرى , ثم الصورة الشعرية ؛ 


وأخيرا يتناول صورة المرأة بين امثال والواقع. 


النقدية تعد عل جانب كبير من الأهمية » وإن' 
كان يثيرها بطريقة مبتسرة وحينم يعد 


الخيال والصورة وغيرهما » لا يورد لنا سوى 
نصوص شعرية تتسم بالرداءة والركاكة ٠‏ بل 
إنها أقرب شىء إلى التشريية الت تملو من 
التصوير والخيال . 


أما الفصل الشانى من هذا الباب فقد 
خصصه للحديث عن المجاز اللغوى ؛ وهو 
يتناول ظاهرق التشبيه والاستعارة فى الشعر 
الأندلسى . ويستمر الباحث فى منبجه 


النظرى فى تعريف الاستعارة والتشييه » متكثا 
على آراء النقاد القدماء والمحدئين » هون ما 
مواجهة حقيقية لهذه الآراء » أو التصدى 
التقدى لها . 

ويعد فقد أشرت فى بداية حديثى عن 
الرسالة إلى أن تينى الباحث مجموعة متناقضة 
من المناهج أوقعه فيا وقع فيه ؛ هذا بالإ+ 
إلى انساع نطاق الرسالة لتشمل الشعر 
الاندلسى فى عصر ملوك الطوائف . دون 
تحديد لسزاوية بعينها يخصها الباحث 
بالدراسة . وهذان السببان - فى 
رآنى - هما اللذان أديا إلى ضعف مستوى 
الدراسة على الرغم من الجهد الضخم المبذول 
فيها . 


.. 


وإذا كان الرمز برمىء ولا يقر » ويلمح 
ولا يصرح » ويوحى بولابيصف , ولا يست 
كها يقال » فإنه من 'ال وض كتيجدلية د الحفاء 
والتجل » هفة قلا نأك عل دك صاحب 
الرسالة التالية . يق أخذ فى نطيقها عمليا 
عل رسالئه ؛ تَتَرَضوْعالرسالة هو: 
« الأتجار الزمزئفى شمر المياجر» +برجى 
رسالة ماكر "تقندم ها الباتت نبجى 
خخليل أبو الوب إلى جامعة عين شمس » 
وأشرف عليها الاستاذ الدكتور عز الدين 
إسماعيل , والدكتور عاطف جودة نصر . 
وتتألف الرسالة من مقدمة وأربعة فصول 
وخائمة . أما الشعر المهاجر الذى تتناوله 
الرسالة فهوه ذلك الشعر الذى نبت فى ١‏ 
الأمريكية الخصيبة , التى تموج ب 
الراقية : والفكر السامي ٠‏ وا 
التتوعة ٠‏ . وكان طبيعياً 
بما تزخخر به هذه البيثة من ثقافة وفكر وفن, 
وأدب وشعر ء ويما شاع فيها من نيارات فنية 
واتهاهات أدبية » همنا منها الاتجاه السرمزى 
الذى نزع إليه شعراء المهاجر فى بعض ما 
أفرزوه من نتاج أدى وشعبرى . والباحث 
يتحمس لموضوعه حماسة تممله - من 
البداية - يقع أحيانا فى المبالغات التى تدفعه 
إلى أن يقول مثلا فى مقدمة رسالته : « وشعر 
المهاجر هو شعر قترة زاهية من عصور الأدب 
الناصعة . وعلى الرغم من قصرها كانت 
العطاء » نلية الجنى » 
اماد . وهو شعر كوكبة من الشعراه 


الأفذاد الذين جندوا أقلامهم وملكاتهم خدمة 
أوطاهم وأمتهم العربية » والإنساتية جمعاء 
ذلك أنه يحمل بين طياته رسالة ذات جوانب 
متكاملة » دينية وفلسفية ووطنية وإنسانية 
واجتماعية . كبا جندوا أقلامهم لخدمة الشعر 
العربى وتجديده وتطويره » وبعث |" 
والارتقاء به إلى أعلى مستوى فنى » والاتجاه 
إلى الرواج والذبوع والانتشار ء لييدخل فى 
مصاف الآداب العللية الخالية . . . » 


أما الفصل الأول من الدراسة فيتشاول 
الرمز والرمزية . وهو يبحث فى الفرق بين 
الرمز اللخوى , والرمز الصوفى » والسرمزية 
الآدبية » موازناً بين هذه المصطلحات الثلاثة. 
من عدة نواح : أونهاء تحديد المفهرم الفنى 
لكل مصطلح ؛ وطبيعته وخصائصه وقيمته 


الفنية » والهدف منه . 


بلى ذلك الغموض والوضوح ٠‏ ومدى 
الارتباط بالعام الحسى أو تباوزه والتعلق 
بالعا الثال 


والرمز اللغرى كبا يراه الباحث هو 


الأشياء أو التحقق منها » وفى الالتثفات المباشر 
إلى الأشياء التى تدل عليها . والإشارة دلالة 
اصطلاحية متفق عليها . أما الرمز الصو 
فهركيا يعرفه ابن عرى ٠‏ الكلام الذى بعطى 
ظاهره مالم يقصده قائله » . وهو إشارة 
خاصة بالصوفية ٠‏ ذات مدول روحى ٠‏ على 
أساس أن التصوف بحث عن الحقيقسة 
الحفية , وأنه غير مقصود لذاته , وإفا 
لدلالات أخرى خخفية من ورائه . أما الرمزية 
الآدبية فهى التمثيل غير احرف بالرموز , أى 
التعبير عن الأفكار أو تمثيلها باستخدام 
الرصوز . 


0 المواضعة ولا سملت 2 
لغائلين بأن 


متواضع عليها . ومن ثم فالرمز اللغوى رمز 
اصطلاحى . والرمز اللغوى من هذه التاحية 
يختلف عن الرمزية الادبية » ويتفق مع الرمز 
الصوفى نوعاً ما ؛ فالرمزية الأدبية 
لا اصطلاح فيها ولا مواضعة ؛ لأنما تنبع من 
الذات الحرة التى لا حدود ها ولا قيرد ؛ وهى 
تقوم أساساً على عنصر الإيجاء : والإيجحاء 


دنا 


المنطق والواقع . أما الرمز الصوق فهو رمز 
اصطلاحى وضعى » تعارف الصوقية عليه .. 
فهو مقصور عل الصوفية » محصور فى حدود 
دائرتهم . خاف عل غيرهم . 

ومن حيث الموضوح والغسوض ء بميل 
الرمز اللغوى نحو الشفافية والوضوح العقلل, 
والترابط أو النلاحم المتطقى ٠‏ بوصفه رمزاً 
اصطلاحيا ٠‏ ويوصفه إشارة يحال فيها على 
اشىء محسدد , وها دلالة واحدة متعارف 
عليها . ولذلك فالرمز اللنوى واضح 
لا غموض فيه , إذ إن الخموض يزول بمعرفة. 
العنى الصطلح عليه . 
اللغوى يقترب فى وضوحه من الرمز. 
إلى الاير بوصفه رمزا 
اصطلاحياً تواضع الصوفية عليه . ولذا فهو 
واضم فى حدود دائرتهم . لكنه غامض. 
غموضا شديدً خارج نطاق هذه الداشرة 


2 1 ت ذاته مع الرفزئية 
الآدبية التى يكتنفها الخموض» والتى تاقرس 
الوضوح وترفضه, لأنه يتنقى مع مبدأ الإبجاء 
الذى تقوم عليه الرمزية ساسا . ومن ثم 
كانت الرمسزية الأدبيسة تهسدف من وراء 
الغسوض إلى الإيماء . والإثارة , والتاثير 
النفسى ٠‏ وتصوير الأجواء النفسية , والإبحاء 
بالافكار وا معان والمشاعر والعواطف , دون 
النص عليها أو تقريرها أو التصريح بها أو 
وصفها وتسميتها . 

ويروح الباحث يتحدث عن مصادر الرمز 
وعناصره ؛ وهو يرى أن الشعراء الرمزيين قد 
استقوا عناصرهم الرمزية من منابع متعددة ٠»‏ 
تتمشل فى | والواقع ٠‏ والتراث ‏ 
واللاشعور بنوء ١‏ فرك راي وهو 
يؤصل هذه المشولات اعثماداً على ماقاله 
العام النفسى كارل يونج . مفرقاً بين 
مضمون اللاشصور عنده » ومضمونه عند 
فرويد . ولكن الباحث يقع فى خصطأ جسيم 
حسين يأخذ فى تحليل بعض القصائد 
المهجرية » بل إن خطاء هذا يبدو أكثر 
وضوحاً حين يتناول بالتحليل قصيدةه لعنة 
الزمن » لنازك الملائكة + فقند راح ينظر إلى 


ليف 


ماجاء فبها من إشارات غتلفة مثشل 
اللنيات » السمكة , جنة السمكة » تحول 
جثة السمكة إلى عملاق ضخم يتحرك 
لملاحقة الشاعرة ورفيقها - راح ينظر إلى كل 
ياء على أنها رموز مدفونة فى 
اللاشعور ء أسقطتها نازك الملائكة بطريقة 
الاشعورية فى قصيدتها . وهو هنا قاد خددع 
باللغة الرومانسية للشاعسرة » التى توظف - 
بوعى - رصوزا وصورا استحدثتها من 
موروثات الأدب الشعبى . فالقصيدة 
يتتظمها رمزعام واحد . 


وأعتقد أن لجوء الشعسراء برع إلى 
موروثات القصص والأساطير يتخلف, اختلاقاً 


مشاعر دفينة يختزنها الشاعر فى لا شعصوره » 
ويستخدمها دون وعى أو قصد منه , وعلد 
ذاك يصبح من الممكن تفسير هذا النوع من 
القصيائد فى ضوء مقولة اللاشعور سواه بمفهوم 
'كارل يوتع أو فرويد . 

اويتحدكث الباحث بعد ذلك عن الاسطورة 
والرمز ...وه ويرى أن هناك علاقة وطيدة 
ورَآمتشمَة بين الاسطورة والرمز ؛ إذ إن 
الأتتبطورة نشتمل ل مجموعة من الصور 
والاشكآل والاحداث والتعابير والمواضيع 
الرمزية . وتصف الأساطير الألمة وبق 
والشياطين والرجال والحيوانات , والاشياء 
المادية التى هى نفسها محملة بالعان 
والأغراض الرمزية . 

وهكذا يكون من الصعوبة بمكان أن نيز فى 
بعض الأحيان بين الاسطورة والرموز الخلاحمة. 
المركية المنديجة فى شكل القصة 

والاسطورة القدية لم تفقد أهميتها وقيمتها 
فى العصر اللحديث ؛ إذاإنها لاتزال تقرأ أو 
تفسر بوصفها عملا رمزياً شف عن إبماءات 
معاصرة , ويتضمن أفكارً وأهدافاً فلسفية 
وخلقية ء أودلالات نفسية واجتماعيةٍ . ومن 
هنا تبرز أهبية الأسطورة بوصفها منبعاً لرموز 
نفسية وفكرية تشير إلى مواقف وأحداث 
عصرية . ولكن الباحث حين أورد نصوصاً 
شعريةبتعددة لشعراء مشل سعيد عقيل ٠.‏ 
ومصلاح عبد الصبور ء وعيد المعسطى 
حجازى . ويرهم » لم يستطع أن يضع يده 
على الطريقة التى وظف بها أمشال هؤلاء 
الشعراء الأساطيرء واختلطت عليه رصوز 


تطبيقات الباحث على الشعر 55-0 
أساطير معروفة . 

وهذا الفصل فى الرسالة الذى تناول فيه 
الباحث مقهوم الرمز والرمزية ء فصل طويل 
لكنه لم يخل من عيوب فنية واضحة ؛ لعل 
أوها أن الباحث لم يوضح لنا الفرق بين الرمز 


والأعاك : 0 


ثم إن البباحث فى هذا الفصل النظرى 
حشد مادة كثيرة مستقاة من مضادر متنوعة » 
غتلفة الاتجاهات , متباينة الفلسفات ؛ وهذا 
ما جملها تشبه.خليطاً متشائراً لا يؤدى إلى 
تحديد دقيق للمفاهيم , برغم ما يبدو عل 
السطح من الجهد المبذول فيها . 

وعن الاتجاه الرصزى فى شعر المهماجر 
يتحدث الفصل الشان من الرسالة ؛ وفيه 
يسرد الباحث الدوافع الذائبة والمؤشرات 
الخارجية للاتجاه الرمزى فى هذا الشعر . وهو 
يرى أن الدوافع الذاتية تتمثل - أول ما تتمثل 
- فى دوافع المرض بأعرافسه النفسيية 
والفسيولوجية ؛ فقد اتخل شعراء المهاجر من 
مرضهم باعث إهام لموهيتهم , ومصدر وحى 
لسوجدامم ٠‏ ومتبسع إيحساء لعسواطقهم 
وأحاسيسهم . . ثم هتاك الحزن , ذلك أن 
للزاج الزين القائم عد شعراة الهاجر قد 
شكل مصدر وحى رمزيا لا أفرزوه من شعر 
حزين يديه - فيسم) يبدو - يخلط بين 


وإحباطات وطنية أوذاتية . ولذلك فقد جانبه 
ا 


وقد ركز الباحث المؤثرات الخارجية فى 
الاتصال بالثقافات الغربية . وهو يرى أن 
اتصال أدباء المهاجر بالثنافة الغربية 


واطلاعهم عل آدابها ٠‏ وروابطهم الو 


الآدباء والمفكرين الغربيين ٠‏ وما اقترن بهذأ 


كله من دعوات إلى التجديد , كان مؤثرا. 
فعالاً من المؤثرات الخارجية للاتهاه الرمزى فى' 
شعر المهاجر . 

وف الفصل الثالث تناول الباحث الآفاق 
الموضوعية للانهاه الرمزى فى شعر المهاجر 
وتتبلورهذه الافاقفى الرؤ ب ةالدينية » والرؤ ية 
الوطنية . والمرؤية الإنسانية » والرؤية 
الاجتماعية 


فالرؤية الدينية فى شعر المهاجر تعبر عن 
فلسفة دينية متحررة . ترتككز على الحرية 
الفكرية , والذعوة إلى التسامح والتسامى 
بالدين فوق الطائفيات والمذاهب . « فالدين 
الله تعسالى , والله يملا التفسوس والعقول 
والقلوب , والكل مشدود إليه بغية الوصول 
إلى الحقيقنة ومعرفة الحن الذى هو مصدر 
الخغلاص » . وهويرى كذلك أن شعراء 
المههاجر متصدوفون بمعنى الكلمة ؛ فلديهم 
حشين روحى إلى عالم السروح ومحبة إية » 
ووجد إلهى . أما الرؤية الوطنية فالباحث 
بلخصها فى مفهوم الحنين إلى الوطن . وهر 
ييز بون نوعين من الحنون فى شعر المهاجر 
أوغيا الحنين الرومانسى إلى أرض اللوطن ٠‏ 
أما الثانى فهو الحنين الوطنى بمعنى التالم لرؤ بة 
الوطن مقيدا بأغلال الاستعمار ؛ وهذا هو 
«الحشين الإيجابى الفاعل , اذى يتسم 
بالنزعة الوطنية العارمة . الداعية إلى 
التحرر» . 


والرؤ يا الإنسانية فى شعر شعراء المهاجر 
اترجع إلى كونهم أصحاب رسالة إنسانية » 
تقوم على مشل عليا من الأخسلاق والسلوك 
الى لاسييل للمجتمع الإنساق يدونه 
وهم يشعرون د أنهم مدفوعون إلى تبليغ هذه 
الرسالة الإنسانية بما أحسوا به من واجب إزاء 
الإنسائية » . وتعنى الرؤ يا الاجتماعية مرقف 
الشعسراء المهجريين من المجتمسع والشاس 
بوصفهم مصلحين . وهذا الموتف له 
جمانبان : الاول سلبى , يتمشل فى اعتزال 
المجتمع والناس احتئجاجا على شرورهم ؛ 
والثنى إيجلى , يتمثل فى معايشة الاحداث 
الاجتماعية » ومعالحة المشكلات والقضايا .. 
وبحاولة الإصلاح . ويرى الباحث أن هذه 
الأفاق الموضوعية تتكامل تكاملا عضويا في 
بينها ٠‏ بحيث تفضى كل دائسرة متها إلى 
الأخرى . 


ولمل الاعذ النى يكن أذ يرجه إلى 


ن ن فلتكن البداية هى أنه و الحنود 
الجغرائية النى تحددها حواجز طبيعية أو 
صناعية . . . » . وإذا كانت الإنساتيسة 
فالبداية هى التفرقة بين الإنسان والحيوا 
وإذا كان الحنين عاد بنا إلى المعجم اللخوى 
اللوقوف عل المعنى وتداعياته القديمة 
والحديثة » وهكذا . وهذا هو المأخذ نفسه 
الذى يؤخذ عليه فى تناوله للرمز والرمزية 
والاساطير . 


وفى الفصل الرابع يتحدث الباحث عن 
الرمز والسياق الرمزى أنشعر المهاجر . وهى 
عماولة لتعرف اليب الاحجكةإلرمزى فى هذا 
الشعر , ذال خلال تكو ألرمز والسياق. 
الرمزى ثناولا ببحث ف-فضاياه الفنية 
المتميدة » امتمثلة ل"ابناء الرمزى فى شعسر 
الاجر" والرترية هذا الشعربين ضوح 
والغموض , وتلآحم الْرَمرَالموضوعى ٠‏ 
ورمسزبة الأسلوب , والأطر الفنية ذات 
الدلالات الرمزية فى هذا الشعر . 


وفيما يتصل بالبناه الرمزى فى شعر المهاجر 
فضد رأى الباحث أن المهجريين اتخذوا 
الأنفسهم رموزا عامة تداولوها فى أشعارهم ‏ 
بحيث تطرح هذه الرموز مسشويات دلالية 
بذاتها ديهم جميعا » بوصفها رموزا مصطلحا 
عليها عند هؤلاء الشعراء ؛ هذا بالإضانة إلى 
الرموز الخاصة يكل شاعر منهم 

من ذلك أن بعض الشعراء قد اتخذ من 
١‏ الغاب» والقفر رمزا عل المال الال ف 
رحاب الطبيمة . وقد استخدموا كذلك رمز 
الضفدع أو الضفادع بوصفه أحد رموز 
التهكم والسخرية والنقد الاجتماعى . وترمز 
نار القرى , والضرء البعيد » إلى الأرض 
الالدة . أو المالم اللشالى ؛ أو المالم 
المجهول . إلى آخر هذه الرموز العامة . 
والشىء اللافت فى هذا أن البساحث راح 
يوظف الرمزفى جميع الإشارا 
الشعر المهجرى » سواء أكانت تحتمل التفسير 


وسائل جامعية 


الرمزى أم لا تحتمل . فجميع الإشارات إلى 
اللوجودات الحسية والمعنوبة رموز لديه . هذا 
جانب ؛ والجانب الثان أن فكرة الرمز العام 
الاصطلاحى هذه قد لا يقبلها القارىء منا 
بسهولة ؛ فهى تناقض أبسط مقومات الشعر 
من حيث خصوصيته وذاتيئه ٠‏ وحق كل 
ال ا ا 
أوغير واع» وإلا فقد تصبح هذه الرؤية 
الجاهزة وسيلة للمصادرة على ذاتية الشاعر 
وقدراته الخاصة فى توجيه 0 رقضاياه 
الوجهة التى يرغب فيها . وطبقاً مقولة الرموز 
الاصطلاحية العامة هله » تصبح جميع 
القصائد التى تدور حول رمز واحد ٠‏ وليكن 
هو الغاب . أو الثور مثلا » شيئاً واحداً 

وهذا يرجع إلى تعسف الباحث ؛ وإصراره 
عل فكرة الرمز والرمزية ؛ فيا دام قد اختار 
عنوانا لبحثه فكرة الرمز . فلابد أن يكون 
جمبع الشعر حملا بدلالات رمزية . 


أما بخصوص الريزية بين الوضوح 
والغموض فالباحث يُقر أن الرمزية فى شعر 
المهاجر نميل إل الوضوح والشفافية أكثر مما 
تجنح إلى الغموض ؛ « فرموز هذا الشعر فى 
الغالب واضحة قريبة المان والمأخذ ؛ وإذا 
كان هناك غموض فهر معشدل , ويشدر 
لي 


ويتحدث الباحث فى نهاية الفصل عن 
نات الدلالات الرمزية التى 
إطار الحوار ٠‏ وإطار الخرافة أو 
الحكاية المسوقة مساق ضرب الأمثال ». 1 
الكناية الشعبية أو الاستعار 
وإطار الحلم . وأخيرا إطار القصة الراعية 
والقصة الخبالية 


وتتتهى الرسالة بسؤال طرحه الباحث 
اليجمل منه موضوعاً خائمة رسالته ؛ هذا 
تاثير, 


المطلق ؛ وإنما يمكن أن يكون التأثير مرحي 
اللخلق الذائق . وملهها للإبداع والابتكار 

كما أن تأثر بعض شعرائنا الشبان فى أنحاء 
العالم العرى برمزية شعراء المهاجر - لا يمنع 
من أن يكون بعضهم قد اتصل بالرمزية فى 


لغينا 


ا انس رجز 


مشابعها الأصيلة من خلال اطلاعهم على 
الثقافات والآداب الغربية » وإن كان هذا 
يتعاوضص مع دور شعر المهاجر . التمثل فى 
التنبيه إلى أهمية مذهب الرمزية الأدى ٠‏ ولفت 


نى عبر بها عن تلك ا 
رااترامي مداه ٠‏ واتسعت دائرته » 


ع افه حنى غطت معظم أنحاء الوطن 
العربي . ووصلت مصر وسوريا ولينان 


وفلسطين والشام عامة . ويلغت الصراق 
وتونس والحجاز وغيره من بلدان الوطن 
العربي الكبير . ٠...‏ 


الشعر يتوجه وجهة جديدة فى موضوعاته 


وأسالييه ء وأخذت ظاهرة الرمزية تغز 
الرضوعات ؛ تحن لا تندمى أى ,لد عون 
أن تجد شاعرا أوشعرا يتجل فيه أثر شعراة. 


اللهاجر. ...0 


ويعد فلقد نجح الباحث فى أن ييرتقع 
بمسترى لغة البحث إلى اللغة العلمية 
المنضبطة » الى تبعسد كثيسرا عن الإ 
ولكن ملفةالياحث فى تصوره 
للرمزى شمر للهاجر جعلته يفرض رموزا من 
خارج النصوص التى قام بتحليلها » 
جعلته من ناحية أخرى ا 
الشعر المهجرى على الشعمر العسربي فى 
الشرق ؛ وهى أمور تحمل تناقضا واضحا مع 
ما لاحظه الباحث نفسه وأثبته فى رسالته » 
حيث هدم - دون قصد منه - ما حرص عل 
بنائه فيه| يربو على ثلاثماثة وحمسين صفحة 
لوبعد صفحات الرسالة . ولتقرا 


الرمزى من حدس » وإسقاط . ووحدة 
الذات والموضوع . والغموض اللائم الذى 
يكد القارىء ذهنه فى الكشف عنه . وارتباط 
الصور بالعامل الحسى » وعلوها عليه فى آن 
واحد . كيا نجد أن رموز هذا الشعر ج 
وليست كلية ؛ فالرمز لا بسرى فى النص 
الآبى كله بحيث يشكل بنية رفزية متكاملة . 
ومن هنا تقل هذه الرموز بسيطة وليست 
مركبة . كيا نظل أقرب إلى الوضوح فى معاللها. 
والمحدودية فى دلالاتها ؛ لآن الشاعر يعنى فيه 
بتقرير الفكرة واستقصائها والإلمحاح عليها ٠,‏ 
أكثر مما يعنى بالتصوبر والإثارة » والإبجاء 
والقائبي . ٠...‏ رص 00007 , 
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كشاف ا مجلد الراجع 


إعداد: «التحربير» 
أ مم 3 
وايرة ا معارت ملا 
0( 
كشاف الموضوعات 


الإبداع والمشروع الحضارى 
- أنور عبد الملك 
"٠‏ عس/قاكء فين 


آثر اللسانيات فى النقد العرى الحديث ( عرض كتب) 


0 
عرض ومناقشة : حمود الربيعى 
فنا 


- الإثنوميثودولوجيا ‏ ملاحظات حول التحليل 
الاجتماعى للغة 
- محمد حافظ دياب 
يننا 


إرادة المعرفة ( عرض كتب ) 
ميشيل فوكو 
عرض ومناقشة : محمد حافظ دياب 
ِ*«ِ ينا 


أزمة الإبداع فى الفكر العرى المعاصر ( ندوة ). 
إعداد : محمد صديق غيث 
ممص ا 


أزمة الإبداع فى الفكر العربن المعاصر 


|أزمة ثقافية . . أم أزمة عفل ؟ 
اك محمد عابد الجابرى 
بعس م11 


الأسطيرةٍ والشعر العربى . . المكونات الأول 
- أحمد شمس الدين الحجاجى 
200000 


إشكالية العلوم النفسية والنقد الأدي 
- يحى الرخارى 
« عار اه 


الاطراد البنيوى فى الشعر ( عرض كنب ) 


مارى كاترين باتسون 
عرض ومناقشة : حسن البنا 
نفا 


اعتبارات 
- محمد برأدة 
عم 54 


بية لتحديد مفهوم الحداثة 


الاغتراب فى أدب حليم بركات « رواية ستة أيام » 


نا 


714 


الكشاف 


الالتزام فى القصة الجزائرية المعاصرة فى الفترة ما ين تراثنا الشعرى والتاريخ الناقص 
1981 1995 ( رسائل جامعية ) - أحمد كمال زكى 
- عرض : ثناء أنس الوجود 000 ينا 
َ*« 2 دده ليلا 24 
تراثا الشعرى فى آسبيا الوسطى 


1 استشراف من خلال مخطوطة سلجوقية 
- رئيس التحرير ل 
ع عا 6 

-لماقبل التشاؤم فى رؤية أبى العلاء 
0 - عبد القادر زيدان 
«عا/ة تك ا الفا 

- أماقبل تشكيل المعنى الشعرى وماذج من القلديم 
رس افير عبد القادر الرباعى 
0000 * عك/قهة ان 

- أماقبل - تطور القيم الأدبية فى القرن التاسع عشر بين النظرية 
- رئيس التحرير والتطييق 
4ل 


باب الفتوح : القناع ٠,‏ الحلم , اللغة ( متَابَعات) 
- مدحت الجيار 
ينا 


- البديع فى ترات الشعرى العرى : دراسة تليلية 0 
00 4600 لمانا 
ع 31 30-7 95 

جدلية الفرقة والجماعة 
توفيق بكار 

البنية الإيقاعية فى شعر السياب ( رسائل جامغية ) #ع4/ م3110 
- عرض : السيد محمد البحراوى 
اننا - الجديد فى علوم البلاغة 

تهليات الحداثة فى التراث العرى موعن رت 
0 لي يفنا 
#اع#/ك 237 

حداثة التفكير وحداثة الكتابة 
التحليل الدرامى للأطلال بمعلقة لبيد ٠‏ سجن العمر » لتوفيق الحكيم 
عحمد صديق غيت س شارل قيال 
* عت/محات لاد »ا ع4/ بملدمود 


دنا 


التي امريد : ال 
- كمال أبوديب 
ع 3 


دراسة فى مسرح ٠‏ فرة 
سيد 
2 0004 يننا 


الحدائة من منظور اصطفائى 
- محمد فتوح أحمد 
عم 14 


حدداثة الميلودراما 


- هدى وحنثى 
#عا/ ددس 


ن حول بويطيقا العمل المفتوح : قبرا 
العشق والصباح لإدوار الخراط ( مجر 
»اس سيزا قاسم 

*« 1/1 7 نينا 


فى ١‏ اختناتأت 
4 


الرؤية اجمالية لدى جورج لوكاتش ( رسائل جامعية ) 
عرض : رمضان بسطاويسى محمد 
ل فسني انا 


رسائل جامعية 
ثناء أنس الوجود 
#عك/ 140-16 


الرواية شكلا أدبيا ومؤسسة اجتماعية : دراسة 
صبرى حافظ 
٠‏ لالديفةة ذلذا 


« الذاكرة المفقودة » والبحث عن النص ( عرض كتب) 
- إلياس خورى 
- عرض ومناقشة : نصر أبوزيد 
« عا/ةود ه90 


بج عرصي > قربا 


الكشاف 


الشاعر العرب المعاصر ومفهومه النظرى للحدائة 


صالح جواد الطعمة. 
كاك و3 


الشعر والموت فى زمن الاستلاب . . قراءة فى « أوراق 


الغرفة (8)»للشاعر « أمل دنقل » 
( متابعات ) 

اعتدال عثمان 

نه 4 لفن يننا 


الشكل والصنعة فى الرواية المصرية ( عرض كتب ) 


على جاد 
- عرض ومناقشة : شكرى محمد عياد 
* عاقلا 184 


رالصورة فى الشعر العرن حتى آخر القرن الثاى المجرى 


دريسة فى أصوفا وتطورها 
]على البطل 

ت افيض «عمام عن" 

يننا هذا 


- ظواهر أسلوبية فى شعر التبى 


- عبده بدو * 
» عك/هوا 56 


- العالم والتاريخ والأسطورة 


جيرد برائد 
ترجمة : عبد الغفار مكاوى 
علا فلل 


- العام والنص والناقد ( عرض كتب) 


إدوارد سعيد 
- عرض ومنافشة : فريال جبورى غزول 
* اعا/هها - 341 


حسن البنا 
كلف اننا 


يننا 


الكشاق 


- عرض : دوريات إنجليزية 


سا حيس البنا 
# عام ب 


عناصر الحداثة فى الرواية المصرية 


فردوس عبد الحميد البهنساوى 
#عك/ام 14 


غربة الملك الضليل 
- عبد الرشيد الصادق محمودى 
* عا/الاء 161 


الفلسفة والنقد الأدبى 


- زكى نجيب محمود 
6 ينا 


فى البحث عن بلاغة أساطيرية للق الفصَييره,المغربية. 
من خلال نموذجى و مساء تلك المح د/برادة 
و الاستشهاد؛ للميلوى شُلْغْسَوم (مجتابسات ) 
- بنعيسى بوخالة 


ده ف فناسهنا 


فيض الدلالة وغموض امعنى فى شعر محمد عفيفى مطر 
( تجربة نقدية ) 

- فريال جبورى غزول 

* ع عرولا 144 


فراءة ثانية فى شعر امرىء القيس « الوقوف على الطلل » 
- محمد عبد المطلب مصطفى 
ان 


فى ملامح الحداثة عند شاعرين من السبيعينيات 
إدوار الخراط 
عا 


كيف نتذوق قصيدة حديثة 


374 


عبد الله محمد الغذامى 
# عك/لاة 16 


» عم/اوك ع1 


اللعة العربية والحدائة 
- تام حسان 
* عا 14 


اللغة العربية وقضايا الحدائة 4 
ناصر الدين الأسد 
* فين 


اللغة والنقد الأدن 


- تمام حسان 
* عات مد 


اللو 3 خ والنص والناقد الأدى 


ا 1 


ما بعد القراءة الأولى ‏ الخداثة فى شعر أحمد عبد المعطى 
حجازى 
ياروسلاف استتكفتش 
عا م15 


- مالك الحزين 
٠‏ الحداثة والتجسيد المكانى للرؤ ية الروائية » 
صبرى حافظ 
* ع4/ ومل- ولد 


- محاولة رؤ ية جديدة لموضوع من التراث ‏ الغزل العذرى 
واضطراب الواقع 
- على البطل 
٠‏ عك/لااد ذلذا 


المشروع الفكرى وأسطورة أوديب 
. . قراءة فى فكر طه حسين ( 1844 - 191/8 ) ( تجربة 
نقدية ) 
- هدق وصنن 
4ف غيل 


مشكلة الحداثة والتغيير الحضارى فى الآدب العريى 
الحديث 
- محمد مصطفى بدوى 


نا 


مشكلة الحداثة فى رواية الخيال العلمى 
مدحت الجيار 
#ع4/ «مل-غما 


معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 
جابر عصفور 
ارم سدم 


الملامح الفكرية للحذاثة 
عالناسية 
ينا 


من أصول الشعر العرى القديم - الأغراض 
دراسة نصية , 

إبراهيم عبد الرحمن محمد 

4 ا‎ ٠ 


من مظاهر الحداثة فى الأدب 
محمد الهادى الطرابلسى 
بثك سانا 


من الوجهة الإحصائية فى الدراسة الأسلوبية 
- صلاح فضل 
ها عاركل 14 


35 منطلق الحداثة : مكان أم زمان 
أنور لوقا 
»ع اولان 


- نحو منيج بنيوى فى تليل الشعر الجاهل 
معلقة امرىه القيس « الرؤ ية الشبقية » 
- كمال أبوديب 
ترجمة : أحد طاهر حسنين 
رواسا 


الكشاف 


- تجيب عحفوظ مبدعاً 
- الأصالة وإعجاز | 
د. مصرى عبد الحميد حنورة 
«#ع4/ 54-4 


- نصوص من النقد العربى الحديث ( وثائق ) 
التحرير 
4 يننا 


نصوص من النقد العرى الحديث ( وثائق ) 
- التحرير 


ييا فنا 


- نصوص من النقد الغرى الحدبث ( وثائق ) 
- نصوص .ات . س . إليوت النقدية 
اترجمة : ماهر شفيق فريد 
فنا 


- نصوص من النقد الغربى الحديث ( وثائق ) 


ف فا 


- نظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين من الكندى حتى 
ابن رشد ( رسائل جامعية ) 
عرض : ألفت الروى 
ع 


النقد الأدبى وعلم الاجتماع : مقد. 
- محمد حافظ دياب 
باك الللساطلها 


النقد الأدى : ماذا يمكن أن يفيد من العلوم النفسية الحديثة 
- مصطفى سويف 
نك النان كان 


النقد البنيوى بين الأيديولوجيا والنظرية .- 
- محمد على الكردىي 


ين 


ينا 


الكشاف 
التقد المسرحى والعلوم الإنسانية 


سامية أحمد أسعد 
*« عارههذ -157 


ال هاجس العردة فى قصص إميل حبيى 


- إبراهيم عبد الرحمن محمد 


- من أصول الشعر العرى القديم 
الأغراض والموسيقى : دراسة نصية 
#عك/ 1-1 
- أحمد شمس الدين الحجاجى 
- الأسطورة والشعر العربى . . المكونات الأولى 
#ع/-4ه 


- أحمد طاهر حسنين ( مترجم ) 
- نحو منهج بنيوى فى تحليل الشعر الجاهل 
عكا/او- م1 


- أحمد كمال زكى 
تراثنا الشعرى والتاريخ الناقص 
ين 


هنا 


- هذا العدد 


التسرير 
0220110 


هذا العدد 
- التحرير 
0000 


- يحى حقى ناقدا ( رسائل جامعية ) 
عرض : ثناء أنس الوجود 
عك/عمد ام 


- يوسف القعيد والرواية الجديدة ( متابعاث ) 
فدوى مالطى - دوجلاس 
«#عل/ ا 


١ب‏ 
كشاف المؤلفين 


الموضوع والأداة 
4 ينل 


إدوار الخراط 


- فراءة فى ملامح الحداثة عند شاعرين من السبعينيات 
ات كد ينا 


- اعتدال عثمان 

- الشعر وا موت فى زمن الاستلاب . . 
قراءة فى «أوراق الغرفة (4)» 
للشاعرأمل دنقل 


20 نينا 


- آلفت الروف 

نظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين من الكندى حتى 
ابن رشد 

( رسائل جامعية ) 

6ن فنا 


ألن دوجلاس 


- المؤرخ والنص والناقد الأدبي 
«عل/هة- 16 


أنور عبد الملك 


الإبداع والمشروع الحضارى 
ل 00 


أنور لوقا 
منطلق الحدائة : مكان أم زمان ؟ 
ل 


بسام خليل ف 
الاغتراب فى أدب حليم بركات 
نا 


بنعيسى بومالة 
فى البنحث عن بلاغة أساطيرية للقصة القصيرة 
المغربيةمن خلال نموذجى «مساء تلك الظهيرة» لمحمد 
برادة ود الاستشهاد » للميلودى شغموم 


06 اهنا 


بيبركاكيا 
تطور القيم الادبية فى القرن التاسع عشر بين النظرية 
والتطبيق 
* عس/مة- 11 


التحرير 
هذا العدد 
» عارة ١١‏ 
هذا العدد 
عورة 1 


هذا العدد 
ل 
هذا العدد 
ها ع6/ه د١٠‏ 


حت التحرين: 
- وثائق 
نصوص من النقد العرى الحديث 
» عا/را4؟ - 151 
- ونائق 
نصوص من النقد العرى الحديث 
000 فنا 


تمام حسان 
اللغة والنقد الأدي. 
* عات للحم 
اللغة العربية والحدائة 
نا 


أنس الوجود 

الالتزام فى القصة الجزائرية المعاصرة فى الفترة ما بين 
ومو( - +1907 (رسائل جامعية) 

3 يحبى حقى نافد (رسائل جامعية). 

*« 2 كينا -141 


ثناء أنس الوجود 
رسائل جامعية 
نا 


جابر عصفور 
معنى الحداثة فى الشعر المعاصر 
* ”2 


0 
العالم والتاريخ والاسطورة 
ليذ عا -116 


4 


الكشاف 


نا 


حسن البنا : 
دراسة الاطراد البنيوى فى الشعر (عرض كتب) 
* حو له 

- عرض دوريات إنجليزية 

* رومس 

عرض دوريات إنجليزية 

«* اننا رونا 


0 
هاجس العودة فى قصص إميل حبيى 
#عك/ 11-6 


خالدة سعيد 

الملامح الفكرية للحدائة 

لا سينا 

الحداثة المسرحية ومسيرة البحث علا الذلكيير 
دراسة فى مسرح «فرقة الحكواق 

#اعك//تد اد رول 


رئيس التحرير 


- أما قبل 
»غ1 / 


- أماقيل 
ك1 


امل 
ع 
- أماقبل 
*عكل/؛ 


رمضان بسطاويسى محمد 
الرؤية الجمالية لدى جورج لوكاتش (رسائل جامعية) 
# ع/روم- 111 


زكى نجيب حمود 
الفلسفة والنقد الأدى 
» عا/لحدهما 


سامية أحمد أسعد 
التقد المسرحى والعلوم الإنسانية 
»* عك/رهول- 5ل 


سمية سعد 
التفكيك : النظرية والتطبيق لكريستوفر نوريس 
«عرض كتب» 
420 خناداننا 


الشيد تحمد البمحراوى 
الينية الإيقاعية فى شعر السياب (رسائل جامعية) 
فم 


قراءة فى «اختناقات العشق والصباح» لإدوار الخراط 
٠»‏ 18/1 -7 


- شارل كيال 
حدائة التفكير وحداثة الكتابة 
«سجن العمره لتوفيق الحكيم 


#عك/ءمادنهط 


اس شكرى عياد 
الشكل والصنعة فى الرواية المصرية (عرض كتب) 
٠‏ 7 164 


س صالح جواد الطعمة 
الشاعر العربى المعاصر ومفهومه النظرى للحدائة 
3 نذا 


- صبرى حافظ 
الرواية شكلا أدبيا ومؤسسه اجتماعية . دراسة 


عارا- 4ه 


- مالك الحزين 
الحداثة والتجسيد المكانى للرؤية الروائية 
* ع4/ وملد ولد 


صلاح فضل 
من الوجهة الإحصائية فى الدراسة الأسلوبية 
» عك/ةل- 14 


عاطف جودة نصر 


البديع فى ترائنا الشعرى العربى - دراسة تحليلية 
٠‏ يسن 


عبد الرشيد الصادق محمودى 
غربة الملك الضليل 
«عك/رسد- رهد 


عبد الغفار مكاوى ( مترجم ) 
3 العام والتاريخ والأسطورة 
« عاتملا 


عبد الفادر الرباعى 
المعنى الشعرى وماذج من القديم 
ارم 7 


عبد القادر زيدان 
النشاؤم فى رؤية أي العلاء 
٠‏ يفلننا علفنا 


ا عبده بلدوى 
ظواهر أسلوببة فى شعر المتنبى 
#اعك/هوا- 506 
5 عصام ببى 
الصورة فى الشعر العرى حنى آخر القرن الثاثى المجرى 
دراسة فى أصوها وتطورها 


على البطل د عرض كتب » 
4140 ينفاسهنا 


على البطل 
محاولة رؤية جديدة لموضوع من التراث : الغزل 


العذرى واضطراب الواقع 
7 0042 انا 


الكثشاف 


- فؤاد كامل ( مترجم ) 
- المؤرخ والنص والناقد الأدي, 
#عكره؟-م»؟ 


قدوى مالطى - دوجلاس 
يوسف القعيد والرواية الجديدة 
* 00 يسنا 


فردوس عبد الحميد اليهتساوى 
عناصر الحداثة فى الرواية المصرية 
٠‏ ع4/ لفل انك 


- فريال جبورى غزول 
العالم والنص والتاقد ( عرض كتب ) 
مع هملق 
- فيض الدلالة وغموض المعنى فى شعر محمد عفيفى 
مطر ( تجربة نقدية ) 
» عم/ه لاخ كمد 


كال أبرديب 
نحو منهج بنيرى فى تحليل الشعر الجاهل معلقة امرىء 
القيس « الرؤ ية الشيقية ٠‏ 
٠‏ ع1 
الحداثة » السلطة » النص 
*« 0 


ماهر شفيق فريد ( مترجم ) 
نصوص من التقد الغرب الحديث ( نصوص ت . س 
إليوت النقدية ). 
*« للف فنا 


نصوص من النقد الغرى الحديث 


( نصوص ت . س . إليوت النقدية ) 
*« رين يننا 


محمد برادة 
اعتبارات د 
#عم/14-11 


ية لتحديد مفهوم الحداثة 


5144 


الكشاف 


- محمد حافظ دياب 
النقد الأدبى وعلم الاجتماع مقدمة نظرية 
# عا/وهد م 


# عله لكر 
- إرادة المعرفة و عرض كتب ٠‏ 
نا 


محمد صديل غيث 

التحليل الدرامى للأطلال بمعلقة لبيد 

»عام لاد 
أزمة الإبداع فى الفكر العرب المعاصر ( ندوة العدد ) 
بف نا 


- محمد عابد الجابرى 


- أزمة الإبداع فى الفكر العرى المعاصر و أ, 
5 


ثقافة أم 
أزمة 
٠‏ نا 


- محمد عبد المطلب مصطفى 
- قراءة ثانية فى شعر امرىء القيس : الوقوف على الطلل 
٠‏ ا يننا 


الحذاثة فى التراث العرى 
«* ع* كت لا 


- محمد عل الكردى 
النقد البنيوى بين الأيديولوجيا والنظرية. 
٠‏ عامل 


عند تخد 
- تراثنا الشعرى فى آسيا الوسطى : استشراف من خلال 
عخطوطة سلجوقية 
لا 
الحداثة من منظور اصطفائى 
ع طدادقد 


الحضارى فى الأدب العري 


ماع لمكيل 


محمد الهادى الطرابلسى 
- من مظاهر الحداثة فى الادب 
عم 


ا 
« أشر اللسانيات فى التقد العربى الحديث ٠ ١‏ عرض 
كتب » 
* عا" 0ك 


- مدحت الجبار 
باب الفتوح : القناع . الحلم . اللغة 
نا 
مشكلة الحداثة فى رواية الخيال العلمى 
« ع4 نمادامد 


مصرى عبد الحميد حنورة 
نجيب محفوظ مبدعا 
الأصالة وإإعجاز الإيجاز فى رواية فلب اللبل 
»ع ك/امقرد وم 


- مصطفى سويف 
النقد الأدى>ماذا يمكن أن يفيد 
من العلوم النفسية الحديثة ؟ 
اتيم 


- مصطفى صفوان 
الديد فى علوم البلاغة 
# عع/ت كل 


ناصر الدين الاسد 
اللغة العربية وقضايا الحدائة 
#عل/ا لود 


الكشاف 


- ياروسلاف ات 


مابعد القراءة الأوثى ‏ الحداثة فى شعر أحمد عبد 


دة والبحث عن النص «عرض كتب» 


« عارك ة مم للعطى حجازي 
ع عات 
- هدى وصفي دي عق 
- المشروع الفكرى وأسطورة أوديب إشكالية العلوم النفسية والنقد الأدبى 
٠.‏ قراءة فى فكر طه حسين ( 1817-1844 ) * عارهم لاه 


ين 


حدائة الميلودراما 
ا سنا 


0 0 
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حدمه عطا أه تإهقس عمط امهم من عملت فلدمظة عم ,والممر 
امم كا كملتساة عه كرماس تممه عناه نزجا لمدسمهة كيام اعت 
كاذ فهة - عنككذ منطا ممه عمس قعل براعكقد برهم ع ثلا .لمعتامع 10 
5ه ومتافعسن عط كه معاد لملفجععام هه - #معممم لمم 
عاثلة كاعد تعتاوجة قمة لمعتعرممط عط هه زاتمرع همس 
دده كمملنعمتاومة مه كمعلة عجلة عقيل مصمط نزأعععدملة علو 
أ0 معطا عا 6 همتطاعصم تامف للا متعمعط لعمتم 
.عمسم معنا 


رط معنم اعمه 1 
.لتاقم كلاتفالة اانتحكز 


لإمة غة بامووع هذ كأعفمم كاآ بعوفمميسةغه ممعميعاء عط مه 
تعالقد - ععزطمو أه راتستعوميم عطا بده عنهجامعم وم - عله 
طااه كممتاهاءء كاذءه كاتدها وعاع عق وسعالة 1[ .تمعن أه قمع 
-مم كه «عتطعة انان مممقاعة 66 6ه زطناك م بتع د مجعو ما ومع ماه 

.كع دوتمطعة متاعتاية مذ غممء ممه وملط 


عمس دمناع؟ ممعم لله تعاقة ها وعاقرن عطا معقلاف كت[ 
كن اللا #كسدمهمنة فمه كطجدمع ادفاعسمعع 0 فمنا د مامز 
عمتزماوعتة ما فعننسنا منمسمء تركتمعومص 4ه ممتاومموم 
-مات ‏ يمتسوية ما فمة كمعد متقعة لمعاف معلمرم 
,كقهه» تعطاه هآ 7 عتتصاباة ع اه ممم عطا كه عمنععام عمام 
مذ علس - اعمزطية” ممع لمم “ كذ ومتطعيمة مه مع 4أ للد 
.7عققدهمها ” هاه " مسف عله 


بكعاع دتمل عتاعتاءدمم علا عه طتقعة عط ؟ه ومتاهجاعسللا هد 
-تقك عكعط1 .عا مه ممعلمم كه بعطسسه ه مذ فعكتاوسعي. 
هن قمة ملمماعيةة ععه رومطمعمد زالمعمعع ,عاعة 
همه عصناقه فاوط امع امه م تزعح1 .كلمسة تله لع تعنهم عل 

.اهنال سدمءا معكليك سعط أه مسومو 


واسماعة ما براتدعهمم أن كاععوقة كلقعتعة 18152 ك1 
ع أن ممناةعممدمعة لممتاعممم ه كذ 1 بمتطاته سوم أعدمم 
عونك بمممعننا أه فم كنلا هذ انمع امم أن كممتاهادء نمسم 

,كاده 


,عناموة عامطاه عط هذ قمة ,موسممع كنطا ها ترمعت :مهل 106 
ها وانمعنه1ة إه معاطمعط ع1 “ و”مدرد6 -لخ أمطلقء1! كز 


أ امعمدم علط لعقممه؟ ومتتادم برط كاتماد تعاتويد 106 
أن كلمعه تاعطادعة معطا كه كعم مهس مه كز از ادعقم 
عقاف عط تولعرعا مس مه لعتممما ع فأبامه عل .اتاممم 
عأسامدطة فنا قمة بزلتلقع؟ بوممتمعد مه طلاد عع ممم 
موتعاعدمقط قهة كتمعمسعك عط العطكسه ه مذ دنا ومتسسيو 
- عنع مه ممتامعلاع؟ كسا ,عممعع معتل وفاللؤايو أه مهن 
قمة لمتماوة عط ممه عمط ,وعلنعع ف معمودوة #لكفومرن 
د كه قمة وتمسحصف تامع د امأعفمونيفل علوطايعة 
-مس د أه اهدهم عطا هذ برانمرع لم1 | لموة ةالقم ممعت 
+همم عا مه عدم عط أه وماجعه»م 0630560 ]4516م 
أهوعمقط عط أه ومتعتاعهم علق ونكة ترود ع اعد مأ أمعو 
وللاطتعمعد سعد د دهم مسعاء الهانالعددم سم 6د نهد 
أمكسفعه بن كامعسعء اه موتاتمومع» امعتعكاك ه صم هد 
-مممطا بلإاتدمع لما .لعا ماسسممام عم برقم بواتلقعة لطع 
انهم لمع ماعتط رمع متعستممعم لمتعممك د ومتأسوعة بعرم 
ة هذ ل #تاوسعت كه رغهة عط كه كامع م «تطعة عط كعتم ممم 
اسم طهسمتط لعملمع عمق هذ قمة بمممعع مدعنا مهمد 
دعم ماه مجانم عط ,ممع لمع مهمه ,ممتاهمعستتعميه برط 
نا عدومد ته ععسادة عط اعتفعدم ما لزالاطة عا بكقعمع دسق 

باك؟ لأعماذ علقم هذ غوطة متمسعانة لمتعمى 6ه مقو 


دآ .ععمعع مدعنا عقتس - قلره» ه كذ ممتعة معفمو 
)أ مز لع عالماععم مطبسوعع 1م 4ه عط سمه ة كقط 10رم» طقيةق 
عصرم لعلمع ,مهمه ومتتهط باتغة كفمقط تأعطا همثرها عنة ,ه. 
عط أه كتمعمءمتطعة تنوم ادمطة! فمة عكتامعهة عط 1ه 
أه عمه كذ اذ ركمك وم لمعا وليه كل ارده بعهة تمعمموم 
6 غطهنهة كقط فمتم ممسيط عط كتلاه برط عممتصة عط 
مامعطائط كاتف عكمستلع د مجه ها رعدتع قم عط فمقادع فصن 
عممقطمع 6 - تإللهدة - قمة كعتمهدى قمة كتعدرم وسمم لمت 
م هذ 4ارمه عط هذ عممام كاذكه قمة كأغكاة أه كدعمعمدسة كاذ 
264 عط هذ كامعصع عتعة كاحلاء صقم عفهد عمط أقطا عوة 
«ط0هم ,ممتاماع عم مه عمدة كز هنا عممع ك5 .عم ماعو 01 
مذعمه مسقععل عقنامعة: م كذ غ1 .ومنءتلعمم لمة عتلاطة. 
عه كمع زناه اعم طاثيه عنو هلماك د كتعنهدمف معام 2 اعتطيع 
مماومان ده تمعفا مد هذ عمتجم معد أن فمن عمق طافد 
.مقرم 


فمكدط براعومها متهمناعة مممع عد أن عممعطعد عناءطاقعة ع1 


-ندجعفمك!" وخمكمة؟ زوطمة كذ ادمع كط مأ ترفوو رمم ع1 

مم طاته'ممتعذنا عتاعناء :310 1ه ممست لمطمسظ! لمتامم5 لسع رذ 

2؟) منعمة؟ لذ عاتلماة ولمماكة ستطدعطة ما عممم ملعم لمن 
ا(ممممق1 


دعطعده! مها .5 ,تفده علط أه ممتامعة لمكناع مط ع0 هآ 
ده قمة ممتفة؟ أه ت.جتمقط مم غطا ومتاععكلة ورماعة؟ مه 
صم 5ه كوعمممم غطا ممتمع؟مع كتمعصفاة أقنطيعا-ممم 
كعاجة عط أ كعم ومتدمه؛ قمة لمتعمعع مت مهتامعتصمامر 
علامتصمه معطاه طائد هل ترما كد ومتاعمرعلمز ملمم ترممر ازا 
آه تعطوف عطا كذ لعفمعطع مهم مذ 0 مكهط تق كمعاكز 
.لعاعدى عط ها وزعلومه عط 


ممه كذ ٠م‏ واسعلعة ساطممطا يتقمة؟ ما يدتة ممم 

عتعتاءدمم عطا أه كامعسة بعتطعة ذا ما موتاساطاماممه منت 

سهد عطا عه ,كمتماء؟ 14 .امبروع مذ متام عا أه تواتلاطتع معو 
.ععللة» بروماء مطاف ة كه ومتاعلرعاعطاهط كت عمسلا 


تعفدةء عا مون ومتالت ارو« ومتاعميت مد كز ممج116 و3 
عط هأ عتهوعلاهوم هذ همه تملا علطماتقصسم 5 علقم مر 
كذرة«تاععموتعم زط دده؟! بعمتفدعة .ممتعة كاز اه ممتتمعيى 
وسدية )1 .دمع ذمك ركم مهما لع امدوعة جه متاتريدله ممتمط 
بعلانءمع سعط وتعطاوء ع امسف عتمسعطاه مه لممتهما 
لقعرطه؛ فاعمو ةا رعس ممعم عط هل بع امم سعد مه لمتسطايم 
عط زه لقند أعع ما قمه كتمعنت أن معزمف عط أه عقدط عا 
معيصاد عامهة عط هه لمعكما كعتاة؟ )1 بامعمماء عاتام ممم 
لدعتومدك عط قمة علماعلاه؟ ممتامريع عط أه كامعمعاة لمر 
:ممعم م3 مأ كتكم تمعوطة غطا معد موم ج11 ,6 أ0لمممة طلمجيق 
-ما عاطوالة مماطدمة عط كمه ممسماط للمه داتلمكظ عند ورعطاه 
.كاتعصيمتماكيم ا 


أه أمعمترماوس عط ما كتتمدت؟ بكمامه الدا؟ رممعلة دق 
«معسسع نمه عط مذ معزهة اماد عباتممرجهه أه تعطصيه موتقا د 
كعطاه طاته وممتاعةمعما لقيطيع! وو«مطة ماه غ1 .كلع لعمملا 
,كنوع رعكة 10676" «مسعمكط عط كذ طعلاد كه أعله قامعا 
كدهاهامني كه لعب كة #عمعودع ماما 5 كممتمسطلة اعمياك 
ماعنا معدم سس هه ععترول كمسل 110 


عاطعل؟ مذ مامز مه كذ ممسملط م3 أ مكاعم ممم 
؟0 أمتلدم عطآ كاعما فاع عدم هأ أهة فممع كلد ذه كسمم 
عم كأ عماةكعهم 2 برط ومتلةت تقد كه عه ركع مط أه زه كتمعنت 
لمهم كه مه اتمهممة: تمعك د كز عتعط1 .أطهفاده لمعم 
تكن فلامد ه طن« كععزاة لمتعتقم ددم عممسعومديافت 
-قائة ع ههه كه ممتاععزعة د كه الع كه ريده متعط) 1ه عممع 
أمتتهوة قمة تفوس ! أه أعف ههه معتاف؟ أعدمم ع1 .ملسا 
مقعم عمسالهمم ما كة ترهس ه طعنى هأ ومتاعمرع نوز متام لماك 
بعممعوطة / عممعكع»م اموس معناء علدت لمعموسع ع1 .هم 
تعطامعطا ده ,لفتتهوى عط معاء فهه / يمتممتوعة ,عامط / عنمل 
قمة / معمه عط أه عتعمافلة عط هامر امم بلصمط 
موك 


عنة ممسعقة م3 أه وتعتعدجقل عطا متظماط م وسأف وم ممم 


عط رلعممة5 .عمدمد ما لعكنسنا قمة #«معهه لله ععاكة كز عكتا 
عدجفلامه لقمة كاذ همه للى ,0 راتائهد؟ عمهة عط وب«مطة 
-معع تعااعط د أه قسة متخي يعناع 3 زه كسقععة عط بلست[ 

لامي 


ععاء عندمة ومسسمكاة ترط دعلسلكمف أوسعممطم قله .7 
162065 عط كة طعناة ركاءومم طامط هذ بزاتممع همد )0 كتدعم 
أن عطسناه 3 01 امعقدف قهة سوم عط هذ تعامسدممة الس 
طاء أمطا ,)عع«مط بكملم متم ع3 بكاءجمم متعيمم الا 
كه تقعء ومتععماء مز لمقعمعيد تفط معدطة قم عممكطمك3 
ما لعمفممد عاتقط قفهة أعجمم متعيوع لا عط اه كتمماع0 عط 
ماة اقممشتفهة قمة واتمعفمم ,هن كتمعميعك عماطوف. 
.عتساطق رع الا لمامسسة كه كتدعم 


عدمة عه مه لوده ممتامروع عا هأ تالمع امس مور 

أطهنه1 أن برافطيعقملة" ما كنا عملا لعزلا اعمط ,#متساطلما 

عسلاءله دزا و'سفلمةانلة هذ ومقاماة! )ه واتمعفمكة مد 
“.كنا )ه ممماط 006 


لمعل ما كعومميك لمالا ,15ز0» كناممع نمياد وثستملمةةمله 04 
.##ممم راجهتوداامادة مه دنهم عانآ )م ممعاجط مط طائيد 
كنا واسقلمةا تله )0 ممنمك وما ه لمعوم كذ قعمة ولميعقتم 
قهة راتسمعوها ترتميعانا عاطماتمدعة د وسمطو مملم يا عنام 
كاي 3 أه معدو مماء بعل لمجععلاء معطا مه معتد جر جعمم 6 
.كاد سفاء تعطاه زه ركع ره عنم ,موتكساءيت 161182 


زنج طائه قومرم مر امه كذ لازو مده ملعلل 701 
عطا أه ممتاومفة وه فاه كذ اذ ممسمعهة تراعرعم فاه عقا كه ممت 
انه عكلقة اممف نعم 106 .مم كذ اذ ممع إل ممم دعم 
عدامنة لمتسكمة م غم ما كما اذ بإمهكدد عط هه تومتطامج 6ه 
تمده عط هذ ومتافمتسلنه ,أمعصمماء جعل عتهميره هه رومت 
معمعط قهة لقامعمدمتتجي عصدد بكامعسعاء متمتوعة 6ه تراز 
-001؟ سمه عط ده للد نط قععتدومة ورعطاه عدا مه ترتقاتك. 
عتامعطاسة تلدمع غده أه مماجعة معطا هذ #ممماءموسا أه هذ 

انعم 


عكة عتعطا تعمنوأساعع دده كط عمط عاذ عط «ستلعةة لق 
كلمي أمطا دمأععتيها عطا طام لمعل عمه عم معطد كمصتا 
كة 6مك مة هذ تإأمه عباط كثالفمميعط مذ عمهماءموم1 مم كه ممه 
-6سمة فأنام» 116 .ولمعت عمسمعع اه عاطهمف عمة رفظ 
مفتشك خنطا ب«قيل ها روملممة أن فمطاغيه عطا مه بولغ معدت 
#«مطوبومم ل عة] بوعمامناء ومتممرصة فمه #«تادع ونه طائد ممع 
عا ومنععن كبطا لمهم لمموتامع بوم مذ كنا دعم نسم 16 
؟ه مكمعد كثط أه عمل نزظ بمعلمم عط هنهذ لقدم ةقد 
قمة لعممعطغطونا غم 6 6)منتقعط امم لأنامينا عط ,يمسج 
عجممع عط ما فعتععمت كز تعاتريب تعطاممة عوعطه كباماموم 
106 6 لفعامعه عمة ترمو ة قهة مكعم عمومقة بمسعامة قهة 
كناملعةا؟ طاثه علهل٠‏ ذنط) هذ كلدءل ستنطله1- لذ .عاذ أه مممذع 
-قعمية لمممومعم عه عتاطيام عط ددم ون قعماعام لله كاعه زطنع 
ب ب 0ص 
مممتعقسأ مه طاته ومتفدمجوعمم :عماجعل لممنواه مد ؛ه. 

لسع طعمعمط 


عتاكتدتعلمه صما عتالموعم مدعنا أه مايميد ميعاك م1 
هذ كامعسوماء بعل أن كعسفمهم عط عع" عكع 1 بوم تله 
كصعكرة لمعتطوموملتام اه عممعرعسء عا ردعناتمفصسط عط 
]0 قمة عممعاونت كه كامععدمه لهمها افده ومتستسيعهمن 
.أعناءط فعجة ةرسمس 6ه كوهنا مف مهه؟ ذا متلهطه فهة قم 
حلت سعد اه عممعوتعصة عط ما فعا معمفط لمسغلنت م7065 
لمعناى طوتخ 2066 ها عسل هذ عصى طعتطه وعممماء لمعت 
عنام عض1 .انلاقم معدتع ه برط ميملك ولمعلة باطهامطة 
:كمماعة؟ وه غعو عرصمو عا ممه ما هن عطثلة معاتمن عط مق 
أه جع ملعنسو ه تدمتلمصمملهز أه دمتومايت ععدع مها مد 
لقدمدوعم عط قفمة عتاطيام عط أه ممتعمع! ؛مماقدم د زعلنا 
فعة عتتصمعننا زه كصدم 5ك طممعد عط والممقمة 
أه ومن انمع امس عط عمتفمع طم مسم أه عاطفمف اهمه 
غطا كه ,كعوع مط بكسوانقامه امم مومع اممية لمدمدععم علط 

اتلاطم ممصم ,ها قمعم 


كلقع9ع: معتود عط ,لساك بعط أن ممتاعمة للعتاوجة عط هل 
متسهمةة تعاعدمم ممتاجوروع وس وز بواتميفمم أه وتمعصمك 
اعتاهجع عم مذ هممى يملفف»1) مطمكا له طدملة اهمال 
عطا هم لمكمعاء: بولامعمه؟ رممعك :8 عوزا0 ترط ومتدعر 
عمط ت««ممة قمة ( كوعزه متلق ها راتدمع«زمتا ممعفعسق 
كعمد عنتج» 16 .(مموا! له كسمة07) دمنطمة 11 سعارطم وام 
ووذ ننم عع وملسيعفمم اه كامفمسعاء ممعم #«مط ب«ميطة م1 
:06 سمتلا تناه أ0 كلمع مم منرم عط أه ماصعو 

#منف ل 18 هذ محمط ع« ,ا#«سعممطم لاله .7 10 يمتلعم هعم 
مادم عط بمو معمى, القت نفد عطا أن كاعمه! لرمقص ممق 
م كعناونوكقة! كسولتة/ .وتعاعدتهطه متهدم عنده! أن سعار 06 
معن وعد عسنا أن براتعنامنالسد تق روامسة ممه لعدمه عط 
كدمنواطسسة تعبهدامممم معممذ فمة منوولملك أه وستفمعام 
قمة لمست سلما عط ذه برمتاوعل عط ومتاكعسو مذ ومتلات كتماط 
كذ ممغ1 .عسل عسمد عط أه تراتمسسدم عامط« نه أه أقط 
هه ,كمتعمدمة لمدمدمعم قمة عتاطدم أه ترقامعنها اممكومة 
عا اعماءقمة عتمووعل )0 قمة عهن أن ومتعدع! ودنلاعترمن 
عتما هة بزمقيم ما #اطممعسة ومتقوة معمه مم ماكقه! امم 
.وملتماميم 


كتميهه هه فمة عم وموا! له كدج و'متمطة لدمصمة مل 
عط مأ نادمه ممتلةعهه كه ممعم عط طلأبه تمتقيعقم أمعك. 
فعنكة كه كعبمغز قط كلع أه طترم عط امتالده6: ,عومعا اقم 
-معع ععمطا طهسممط كنمعتت أن تإاتلهامة عط ها لمسممع عامط 
كعومقطك لقعم عط مات كلمعل اعزامم ع15 .كوملاوىه. 
قم 1952 5ه مدتااميع8 ممتامريع عر برط نادمه الوسامرط 

.عققللة؟ ممفميروع مه م عكلا مه أعدمس متعط 


ما علعتاكه كدسععى سسوطة ,عمرع دا علطا 06 ام مهمه كت مل 
لع تعنهدء اط لدت قط ,لإأعهمه تمعفا عتتهاد كدمل :0 عتميم 5 
كاعنعا عتاضع قمة لمدمدعم عط مه فممع برط مجع طسريعيع 
جف كزهدلة كز 4مه6 كعلمع 6 عدم رالقس معن كته ماله 
0 وماك عطا كة يلات زه غنهه همتع فهة دمتاعع سيوع ثه عاطق 
كنع للم عاق 


لمهم عمط معلمعى ستعطم اوعممم كلا عجم مجع قسن 160 
ها كعاجتهمه لنت عمهوة عطا قط وب«دمطة عط رأديى تكعمتا اعلا 


ام 


.طتمعة هه عكنا ه كتمعمعء ومكاتم كطاجع 0 


طانه ملقعل بلععة )71 ملهمةة _ترهكت اعد عط أن باقر ع1 
]0 أعطمسه 2 كعلهد عحاك 'عسومةماء1!! أه وكتمع مكلا ع1 
أت زالمتعؤمم عط أه ومتممعم عط هه ملتمدعة لمتعمعع 
مره عط ممصصم للتادكذ اق ترعمعف مع د بقرمد مف هاعم 
مسفعل دعا ألا مذ عممفعةعممة كاذ وعمهةا عط5 .عتلهعطا مقلا 
همتفع؟ امنا م مه وماتدفص معطا ,امعبممماءرمل كثذ هه 
.لعتاوجة تعطاه عط فمة لمعتاءدمعها عمه بكععوقة مس 6ه 
عط (0) نمع تمع قمة؛ عمل وعدم بععوفة لمعتاعردمط 106 
.لمعتعمامءوء عط (111) همه لمعتهدامعل! عط (11) لمعمتمعظ 
-10م مها )و كلهعقا ,هقط تعطاه عطا هه بأععوعة فعناوجة 1:6[ 
له .#عطاممة ملمذ عفد عمه ومندصها أه ,ومتاتوسمر أه وم 
تاعتطث وععم0 رممعط ععمط] ع1 واإطعمم8 كز ماهم مأ عكق. 
و'سمعم3 طنيها! هذ ومتانم أه ومتتلدف عطا كعمتمرعاع0. 
أه ممناععة لمعناء معطا عطا هآ .وتمههم8 اه ملكا مناعرعمه. 
عط مذ رعمممناة مطا طاتد تدعق #ععملا؟ ملهمقة رتزمحى تعر 
«ةمع ههه لمدمنامسة مه بقسعقماءم أه دما علتفسديق 
,اللمتوامعة1 .وم ءمميع »ا ده قمة وممفوييد ده ,مم 
بطع ف تدمع تكدمةالومومه هعاط مه فعمدط كذ سيف هاعم 
مع أه تامهيضا عط طاذ< كقمء وللمدوب 16 .يعأء لال ممع 
تنه «متعمدة عتاممطنف د كمط )1 .لعوةروؤيء 0 زه 6ه 
.لكت اه فععاهط ممه فم لاط لإللامفروروة 


-صنا مسد ةماعم بمعا أه تمامم لمدنهمام ك0 17008056 
د ومتمعامع مفعاتت لمم 400 كتونوامج عمو جعامرز 
6 عاناناعوم ,عمسوط ,01م وعم )1 97و60 7000 
هماه مومعكقية عط ده كعتاعء اباط ععمهلدة لدعم م أمعمط1. 
مم من للد عمط بها عا عومفكه للك مط معام دعم لدت 
لله ستاعاك عط ماله ,رفم روعت أه معت موفتهة عط اتير 
أه فلمل ه كذ مسدوماعم عممعك1 .اله )ه ترطافوسر عط متسر 
.موث قوسم عقم الله ه ,كتستعطافت 


عط متطلا» كمه ثاهدمممة وعتمعسسم بعنتسد عم 
عمق ,عوقاة ممتاموريع عطا هه قسدجفماعم كه عازم مع سم 
6م لعتاوجة عط هل .مسمعمة طتسيفاة )ه علوون عط هذ ترألق 
+3 )ه يسنك كن مه 6ق معمممه عذء تزقكت وغط 6ه ممثا 
عمل ععطاة فمم علط من متسصيه ترط نكمم 5ك .ومع 
عط ؤه عدم عا بأمام أه ممتقةء018مم :كدمتاة ممما 'كاكت لهم 
معمه هه ده عمممتاء: ,اعتقدمه امعد رمتعط عتاقسعاطممم 
ممما )0 مممعاعنت لمسمتامف عط قم مومسم 
.كومتاتكمممه 


لمعم أه عنععا امعوعمم عط مز رفدى إن ممع تعلطا ع1 
و«مفعة #عتعتعطا راكنا .إعدهم عط مذ راتسيع همه طنتب كلمعل 
هذ انمع ه81 كه كاد مها" و3٠‏ مكم سل م8 -له فتسمةة اعطق 

'.لعجملة ممناموظ عط 


متقامعة ترطن اه دمتاكعيو عطذ مه 5عناميم تزقمت ع1 

كتعطةه علتطاد لمارمسس عمممعط عجقط ممسطهمعانا أه علتدم 
أه معاد غطا 6 فكع متقامعه 3 طاتد لعاععموف مععط عمط 
قاع عمعطا قط 06" تنه كتمع أمطا معطه عله رعطا مادم 
أه امنا متقيه 6( عمتسم أ«معممطم هله .8 راعه1 له 


مه 


عمندمه؟ امع لمده ومتنا ه كذ مادم -ومنامماة 16 رممسعم 
لطلاعم 5ذغآ .عممتئممعاعه عبناءعلاف طوسممطا ومتحامت مه 
معد عله لنجمم مام انط ممت سعد رمم تعمهم ما عنام جه 
موسا عكمدس كذ مها ومتعممف ونط1 .لع امعدممم هذ اا مدملة 
عمسم لعجي عط مه معلا )1 تمملدجع معتاام رمه مقطا أصما 
سمدم 3 أه كتدعم مومسم عط ده لمة تزاتمسصصسم قط 01 
ومتتقتلعم ممه بسع مع ق كه كمبمعة عمنامنا 16 .لرمسعم 
عط فمة ومصعد عبتاعفلات عا أن كتمع هدوسوم ممم سام 
#عم م امع عط عاتوب هأ ومتتممعفمه وممسعد لمسوت« تم 
6 معمه 5 غ1 تفع بمتطعة كز كتدعو معطم عومطا 6ه كتمع لمرو 
ممنانفده عطا معنف 6 ومنت بامع عدم عطا أه ممم ملعتت عط 
أكدم عط قسة تمعوعمم عطا ك0 ممتاعمدعنما مه طوسممطا 
لاد عطا همه لدنه عط معفسعة وتنعمه تإماصوعنمذ عماتسيفع 

(مثة«سلمةة) فرماعة مط قهة عموعتفناة عطا مم1 


ثله«مطما؟ عطا بمسدية زه امعمممة كلظ ومااموملة هل 
مه عاععر0 أن كامادمنهمتارماك عطا متاك ما كاعمة موسامم 
عتتفسدعة ممق مه ددمل ترا ما قمة مسممل ممفممييع 
عثاقة روماعتاعومعةة عطا عتعمزعم مكلة )1 .مبده كاذ له ومتاتففه 
عنوهالاعطا لممة ممتاتفهها عط #ماطدرم ما قمعا علطت مقس 
خوعطعاعه عط معفم معن 04رمع ال بملسصمهط علاقصدة مجم 
كاذ سمه عماتقممس ,للتماسممف عطا أه عسممملك روم 
03 


كه امادمنهمتامقاة وا#منامها عط وعمتاع لمعم امهم 
وملاسنسذ ؟ه) ومتامة6تدممعم همذ ععطاف موتامسممم 
تومل عله ه لاعا تإغطا ,كفممه بعطاه م1 .(ممتاعة موسمتطة 
تتش وماوعع تسوه مأة سعط مكنا همه كملاع له مالك 
.منمتهاعةة عط هذ مها مكمعة ممالم ام اكلتخ علطا مأ ركعة 


-ممطعمرد علساعمت ها برللقتمماممط لعتساميصهوعمة ماتقاعه 
ة مز عكنا أه عات مسعممم) عا متطات» فامعبت لقعلا قمة امم 
لمعناعن قمة لمعتممتعزط د مكلة كذ 066] .لصوم عومما 
حسما مذ رعاودعم عطا اه كمهتاتفدها فم معتمسعم عا تلقرما 
عط ك1 .زتمسهمدم عصمد عط متطلت ع 6معنوعة لمممم 
ا ترلعهه رلته 3 أه مسعام ه عنتع ها كعوقممم #منميا 
لتك وذ وقعصععية مكلة ال .عسين هذ هه كسامعمهالسسماة عممه 
اعم مرصفمل عاغم66 ث0 متسامة؟ أمها موسي مه طااس هماكمهم 
حنة لمعامعه هه ممتعوع وود عتامطسدرد نانع ما وعمل أ عه همل 
معدم برعل عط كه بكمعمعمه كمف أدعلمعة 3 لقم تزاأممط 
.لإانادء؟ ال عيوهاة لعج د ؤه كممكا 


وعممامنوم تاعمد لقدصمه ها ففعاكما كلمكع؟ #منامتا عنالة 

لدنه ,لكف صم؟ ومتس قعل هيده كاذ أه كيعا 3 أمعوممم ها 
معقره عط اه لطاع عل #مماوة ها طعععجة عتر وملام 
ما متوتقس عط جدهك مأومعم عط أه عملم عذلا أكيام فمة نكم 
لطع عمتمعية وعم خنطا متعم مماد همسا لمناجف 01 .5ه عط 
تمعوعمم عط أه عاتاقممه؟ ممعم بذ .لمعه لمعامما 
ومتراتع فس ماعطا فم كههئطا قمد كدمناتة ممه أ0 ممنامع مومه 
]0 كمامم كنلا سو ,عونامتا أله«سلماة ع .كمه امسسدمة 
لله باتمسصهسم 2 فعتطه طهدميط #متملاعم م هذ ,علد 
عماسقا ه لت ممامعمدى عط تمعمعمم همه وممافتط كاذ مالو 
عط طلا ممفاسسة اغامعصهد؟ عطا بع ممم ها ومفطعمد جم 


-ممدمعم كتلط اعم عط أن عدم عط ده ممتتدع معام عمتاعمها 
عط كذ قمة ملعمو عط برااسلاع زه عط أه كتقم عقة كدمتامسه له 
علوم متط كه عاعمسللمز 


ملام فطم ماد قمع تامهم هذ براتمع وميه كه كعافساء مس9 
صعفه1! د عأماعمعوجطة ما 110“ ورسمعوط مله لمستمطمكة 
باع عتاعمم عإعماء 3 طلثه عمد ما عمط كن كلنام 11" . معو 
-) 'زمسة]! لذ' و" مسمطدة أعقطق طعلءة مكف علطا مز 
٠‏ (كسهه 


مصاوع هأ كامامم-همنامماء كنط م مكعل جعاتمد عط أحرظ لك 
ل . تفلندتايهم وذ بوتاعدم قمة أمتعممع مذ عارمه مممعتلاه 
كه طابرم [ه عون عن بعهفبهمها كه كامعمعاء مه كلاعوق 
مععقستردمتامعلها واأعمم د كه ومتعمعويت لمعتروطمماعم 
عزف أه دمتاعمية عن لعمسمكل ومتحما؟ .سطترط: فمه 
ععمعتماء؟ أه عرسم به طلك اذ ومتف امم كسطا بها عتعمم 
قاعة #طرع فج طاعد #عطاه ودمسة ومتفقه: أه فمطاعم 2 قمه 
6 اممع لاه مه "كس همد“ و'مسمطدة اعفطم عماممي 6 انمث 
عط ومتممتوءة عط ص0 اطهنه ب#مماسد كنز لدمرعط مع 
كذ صعمم عط طعت« مه «مفديوم امعامميعتط عطا وبومط 
عن أه ممتتسموتطس عط ما وعمك اذ كه ومتمعاع؟ ,ليعؤلها. 
وعدم كط ,ممتفع! م معمم1! ده فلمصساماة بافممع 
صعمم عط أه تمعسع نمس عط مذ «مفممدم عط 6مأء افك يوج 
ماعط سعفمم كلذ ما دملمعلقة وماسمية ,اامطويو سي 
عمائلة عأكادم قهه تإتعههدها ,عهمهمها )ه 066 


عناع ممه ها اعد مموجة الوذ عط ,مانوس عا مأ عكال نكم 
ع«6 ة عملنا معمه مسعوم 3 علق للسم» أهطا ممه كذ جع 
6 كاقمدم كا لق6ن6 قهه تعقمع؟ عط كه كقيرن عط عمواعة 
لع مه مت شتعمم د ركه فعاوامم عمط كفمسطمتة نقآ كف بست 
3 6 لامكلا لمعنع: ها كلثم إذ ك1 .زاتمي طولط اه مممعليعم 
,عتسلتهك د مذعذ معطا ,تعفدمء فموونسوع لاعس 


وسدتل معدم هأ زاتمعلمج كه معتلساء قه ونويع كتطا كك 

-004 ده كزقكىة لممتواره 5 كوممعة عندمة عن ,قمع قم 16 

رط تعطاه ع قمة فنمة مفلمظك! برط غمه بقصمة هذ تزلاديع 
معةا؟! هقملة 


عمجف أ 0ل مط مذ تانيع ف هج كه علمه عند عط منطاةا 
مه #ناد؟ لله#«سلمة؟ مو مدام] عط أه سلمعمه فتمقبكك قد 
علد" ع مه رهام د فعهمكك غ1 .راتتمعة هه 6ط طمتمعد عاذ 
دره0) سدرمف ]له مدررية كد دءمرعماط عوعمدام] هم ممتم 
عط ودتعامعمن؟ .1953 أكدوسة مذ زومست #مهطعة هذ 
فنه1.5 كمدعة أعو0,اكتاأفصدل عمعموطعآ د كذ عمنامها 
كتلط 4ه عممةءقتمولة لمسغلنت قمة لمعم يعت عط كاطوتطوتط 
لمع د عوط معمل اذ كه تالت دمتاتدممسرم عتتمصدعة ؟ه فم 
فمة وممعصدمعام متتقسميل معد عط 6ه مدقاقيكةتهممة 
ندم 06 عاممقمف ددده؟ ومتوتا د رمك دعق 3 ومتاستاكممه 
.7مامعمم همه اعم زطيع ,,ماقعى ومتمتط 


-تقل ده فعكفط عذ موسه #موسء !1 عطا هذ ره 01 1ن 106 
عا كذ مممعمعك؟ أه عه 15 .عنمت غطا كه وممتعمم برل 
ع«نا لام عط أه كمدتاءء هود امهف عرلا فمه مدتاتقدها تدره. 


لمم" ممعساعة ومتاعمتاكتة د وعطقد طعروعطاء)3 ,علهمة 
رمه هأ «عم كد 0ع0هقوه كذ قط ”.دمع ربعم" ممه "”راتد. 
-جمعومة أدب كاذه أع موسا عط تعاقة مد ستقوع؟ امم وعم اكه 
كه كممةاتمتسمت ذذ ,عممعا؟ .كه كاعكاذ لعردام عمط عممة 
به اتلميو عا ده علةتامععوم فأامطد عل« ,ممم 
دمتتدع ةودف ملم مسعله ع«تاماتمميو عذا مقط ععطامم 
روتمعامد ممعسعة ومتاقاء؟ عتمقويه هه أه عمعلوتدة عط 
قم كمعمدعه معمساعة برافتقمدعععم غمم عباط «متامعي لمم 

مالم 


عمط كم مصعم 2 06) ترصاعمم و"رسمهناط أه معام 106 
هما فعا اذأ ومتفهتء اذك د غهطا :96؟ عا برط لع متممفاعل 
عق عط وصتعدف كنطا كهمافقة #عطامسط أه مسيم 
ة طعنه علق ما فعلاعوسة مك غاء؟ عط زان بعقمم» ما وعاتري 
6اعصف عق اع ءزطيه عط متها ورممه؟ لعتقعمعر أن وعطتسسوم 
2 مععساعة علدنا عدماء به كود ممعطا عمط موأكساعممة عط 
ماله أدعم ]ال أه كمع مسد ممعم مناه فمه سعمم مع لمم 
وعمس د قمعم ع« معط كممممهط عمطلا ,مكنا هذ كممتر 
عط قهة وعباعصية لمعط رمسم عن« :0امام»؟ هذ ممم 
أن كعم عمفينة طوساممة1 .عسنا مسمد عط مه عمه عه ستعمم 
ره عتهسة ممع عل ممم عذا أه عممماكتدة علاتموف عط 
6ومممتموده مها ع« طعنطه هذ عموماعندة لم موده وملام مع 
كذ كو معتدجة كزط] .عطثلة د#العدده أه قهة معدم 6ط 06 
مهم عط )م عصنا #«تاه مما عط معطه عا امدومه ملهو برلوه 
عناعمم لله قط بطعسد متام ععه؟ أ عصنا عطا اه لمتاو م10 عل 
بعاتر#مزطنة بامعتومه ,سدره؟ ,عمقسومها) كادع مهمومه 
.لقاع ها غتقم عتهقهره هه علهة (عات بأمعممة 


-قمس معطه عستا د اد ممعم عناعمم كتط لعاتما برسمهمتة1 

عط اه أتهم اناوس مه كه« - للمقاء كماع كوم ه كه - زاتمي 
عمد م عكنا لدسطليت همه لماعم أه عامسل لمعتومامفعرهم 
عنط مآ رهظ مذ ترلاهفعى ,4اره» مي عط ؛ه كعأعادسم. 
قط ممتعت هه كع ومستلع #تطع ب« مصعم كه دمتاعع لام اكمل8 
«#عمعع بتايقة هد كه سكم ةمهم عط ها لعذمومه كمد 
دده ةا :درماوسه مط عومسهمها عل ,ها وعمع مجعم ع1 .مدثا 
متدمعومه كعصممة) متتتاركى “كمع ممصم ادمسله- معمتم 
«فتقطى نهذ ممتعدة د مذو ساهء؟ لمممتاتقدن مه وعاعمعميك 
خعايةتوم مادم كنط أه ترمة 6ه لرطاعمم عط هذ صم نزل 
تعمجت انع ما كعهقهمد عط بلمعتهرا برأععسم عط الونامع 1 
لع كه ع«تاع علا عط ها قمة 4مفاعيموط أه ععمعد كتط ما همل 
ممه عط عق كع لمهأ قلقم عطا كه عممعتس عطا هذ لعجمع8 
سمممه - عدصلا طائد - فعوماءنم0 ترمموتظ ,كمدناءع تنك لإممص مز 
راناوسة أه )وععمد مآ .مسم تعر تاعاس مه عامط 
«مه كه تقل 16 دمتاتومومه هذ فلمهاء عممعمدمكمدها 4مم 
-معمعع هذ رصاعم كه عوفندومها عط هذ براتسعدذه لهم تراتفيعام 
دعم عط مف كتط1 .كلنعتاتدم مذ رصاعم متعقهم 6ه هه لق 
هأ لمعن« مفدهدم كزع #رممونة؟ زه برصاعمم علطا هأ لإلتمعك اومسر 
مه 6 دمتعدعووت كعاتع ركذ تذكة #أصهلك رعوموهما عا نمطا 
-مها و'رممهنة؟ .عامسل عط ومتطترمة كأ أهطا ععمعمعمية 
كاذ 46 عأطقامم كذ ,إعاع دعقي عتاعمم بوعل كلط نرقم ,عققتاع 
قم تقعط تعفمم عط دعطفص 136 .مهتامامعلعه غنوك عام 


٠‏ علط عقظا مد طعسص مد 6عتاءم هذ أععزطية غطا كثنام همه عمد 


-دتة مم طلا» بامعفمعمعلسة ,علتوعؤم متقسع وعمعمو 


نا 


.ممتعسة ماعطا ومتعلاء هذ لععمميو 


عط أه عممعواة كمند ممم 2 وعامم مكلة امصمطك1 لق 
-6دع11 .معلمة بوسللة؟ أ ترتاعدم عا هذ عكمعة لمعذرمطامعاعس 
معدم «طمماعم أه مفمطاعم عتاعتدعلميم ؤه معن كنط ما و1 
“6ع لمعنطوموهلتطم همة كعلمة ركعمنية كه طند دمتعمم وين 
تله عاعمم كه أدبمل عط ترهد تزعطا طهدمطا معن تروها سنس 
0 ممتاقعى عطا ما عتاطتهامف وزفسلة امه ول قهة عم مف كاتم 
.كامعسعاء عتاكمام كاذ 14 إن 200 وه عممع تعمد عتاعمم عط 


“له ,عهمهمها و'سعلمة رسلنة؟ أن مواتسصتة كلذ هل 
ما متكا لقممتامعجدده كفمعمكمده اذ ثمطا وعامم لمكا 
1 1 21101101111111 
مت«مدة لا« اكه مدناءة لهكمة 3 كذ ءا زومقاعة عتاعمم زعم ع 
حنط اه تاتطمععديمك مده 6« ممتطه تلفق متمد عط 
عمد عمجت متاعمم 


اند هذا بمسعلد5 ردسلنا؟ أه مدناءتك متاعدم عط 106 عق 
لموملاده لمم عأطمعة لمتعفمك وعمتطسم )اذ عمط تعامم 
تمه مها معمسدمط وتطعدمتماء: عط امعط )1 .ممتاوروع. 
كذ مهمبهمها كنط اما الدع عط طان» ممتمواة #لاترفمة لم8 
طعنه 0ط عمف هذ عا مطرهة .ومننيه ذف وومالق6عيمامم 
قعة لتعنطمموولتطع عون 6 اعدم عذا اأأعونكز لقلا متيسو 
لعفو طوماغم عممعاها عنمعى ما روماممترطقةا لمع مومع 
عن كال ل#صسطكا مله امط» 0 بر0»م كالما مكلة 03685116 رمم 
«قدة كممعد عط منط برط تعنووعطمية عط ره ومتعسومة 
111010100111310 
اعد قهة عسترطة أه ممق عط ما ومع فممكنه روفي 
عنافدم 256 علقم امه تزقره عدعطا طهدامط معنت عتسم مثا 
: عنالهير 


وتلمع أذ لمعملا فلزما3 أه بعلام عتاعدم عط 6ط كف 
عممسطكاطة .عملثلة عتطقيم لمتنوملافء قمة لمعتمجمك ص10 
«للقط عط كز طعتط» راامملتمتههم أمطا أن ممدعوطة هه امم 

عم معفعمت ع«تعمتاعاة د أه تقس 


عا ده كفدمعل إعمسسدلا فازماة أه ممتعتك متاعمم 156 
ده كقمعمعل إذ كه طعنام كه أكوز لمعتكرام عطا قم عتمموين 
كاروب براتقة و1 .امسعملاعيما عل لم لمعف ممع عط 
أمقط وسعدم وعثها كنط عباط معام عاتومومه كه موعن لع «رمطة 
,عنمامنة زه ما لهفعمك ه هذ سعط أه مداكية رعللية د غم 
4اع0» غطا أه معاعدعهف لمعتعرهم عط كعمك خأ كه وسمتساط وم 
ع0 .رصاعمم كه امه عا أن تامف تقتك لمسساعملاءز مذ عط قهة 
لمم ارماعنط عط عد عدم ؟ و'/ممعمهلا ازسا( كه ككتاعارع اع دعم 
2 قهة قاء0» عط )ه غعقعط عرلا هذ مله أه عممعو وعع0 2 ,عقومو 
طات» ها متعموف متهرد كنقة عمناكسز فهة طانم 406 ومتهدما 
-ق6بماءة عللوومسمة 3 كلعدهمة كاعو عن ومتفدع دهمي 

.لامع تمع ممةاع مط 


١ل‏ ,وعتامع اعد عطا كه كاعمم 6ج أن لمعسافعه كنا مرك 

عط هذ اندع فم ك8" طاد رعممدامز ق بده كنا كعملها ملك رع طاعيق 
رمعونة؟ نط اعفطة تعسطة )ه جاعوع 

اكتمعةمه 2 سوك واعمم و"رسمونةة 6ه يمتفق: عنط هل 


كف 


فعتاجساء همعد ممما و - إلا عسو معدم كذ لآ ومتلمم يمر 
مج سطع عطممميم عط كه #مصميعتان ع مز 
بكدمتاعسية لممة متممف ترهس عهمموعم عط طهدمطالم 
,#متاكز فهة سولعة! ركع روهدم كه كمتمع عل غطا ما واستاصامم 
وااعممه طعتطم هذ كاء بعلء نموم جع مهمه كستمتدده مكلة )1 
ما لقمة كاععاذ مذ ممتتماء: كاذ كم املناجموماة؟ مدعمعده هوم 
«ماءم عط عالفلسسمماء؟ للد عط عه قز ,امه« لممعييع علا 
مها أه ومتاقاءء عط 4مة عومبهمها م1 قاءمه عط 6ه ممت 
0 معااترب كأ معمم 2 عستا تروعنت كوم مكساو مكمه 6 وقياق 

7 


عط كه ومتعسافت هه كذ كلل 16 مملاديمة قنوأناه مق 
اعم عي أه نعدم عط مه '"زطمع عمل لهدمتا مس" أن متيعالت 
عامساة.تعقهة: عط غم ععمم عط مه ""تزطل هودع" أه كه للع كه 
راع نامسد برط فعمماكد ذأ ودتاهكامياء لقممتعدمسل همه 
«#متكممة متعيه 3 امه ك ,دعن هذ ,6ع لمعم لك .اتاروم مه 
عط مذ ومتنمع هدم كوعممد اعقوم لمسعفكاة مه عط زيم 
عبملعتعط كذ صعمم عامس لح بومتممعيه أن ممتمس لمم 
حهذ قهة ترمومدماسة دده كاز كمد )1 ,#«تاععلاء تللم ث توملا 
«تعمعع مذاعة لهة بزماعمم هط مهعم عط) طلاد عموع لمم ول 
-لعاء له متهيعة هذ وتزةدلة ,كقممة )م غ26 وترة بولق ع0 لل لق 
مولا 


عط صا وستفمع؟ ى“ واغهجتمطكاناه لمدسدقظ وز عرعط تجماة 
عطا أن قاعم م1 اه عاعولا[ عطا ها 'وتندعة10! أه ممم 
كنامز ههه كنا كعملقا از رعمعة تعا«ام هه كاذ مآ .""وعلامو مق 
كة لتقم عم علقم مط« كاعمم ممتامروع مسا للد برعم 
أمعدعمم كنات أن كعتتمع بهو عرلا كه عممععل عط هذ ,قمعو مم 
330200 


صسمعا عط أه وملاممتسمية مد رط كاماذ امسمطكلاسلم 
-«مل؟ عط ها للثاد غذ يلمع امافتطة طوسمط؟ ."تمع ةمس" 
6 اوسعائة هد مز عل مه كعوماكم قم رومتعتط 6 كمتميمم 
كروسلة إلتممع وما .عسغدة ع مه طسمعطاطمعرط ه مقس 
-تقص عط قمة #«تاهعر عط ركممتلامطعر عط أه ملفل عط عملم 
كاذ برط عاطمدعها معسلهه كه علمعد ه متمعى ها كماعمو 16 أمتع 
عط ومتفد عمدت ورةسلة مه ومتامتلةة؟ أه متضقه عر 
.عاطتعومم عط 6ه عاتملا 


-جويع متعمعك وه باعمسعط مفهم تمع لمم أه جاعم وعم 
عسهطاه]! )0 علموبه عط مذكة ععتامعنمو مط 6ه تزتاعمم مهتا 
”77 مهفل" كد ««مم! خاعمم ]0 جنامعع عنلا ,عماتمان! اقلق 
عط قمة ,(عممعمعوجة :75 )0 عند ما ,77ثهمالمسلسمللة) 
عط هذ يمتفدع 2 كد سعطكة لخ .(كممنه!9) أ#برمطة كه جناوئع 
“لقا :ممع ادمة عط مذ ومنههماءة طامط كاعمم 590 01 علرميه 
فتزما3 فهة سمدم ائلء]! غ15 أن ومطائة بمعلمة ترص 
عط ها يعتطمية لمتموملاف هذ كسعمم 165ذ:” متاد )مسولا 
.11 للف عنمب عطا كه عاودعم ممناوريع عط أه عوقسوممل 


واسعلةة رسطتاة كه ممتتعيسة عط 6ه ععالدة! تمعللم 4 

عفن برط ماله عممعتكنت عل كت كعامم «سمطكا لع ثقطا كمرعدم 
كذ رافلقيال كتط1 .لمعمو عط قمة عتامية غطا تكامءسعاء 0« 01 
عط أه اكمس 06 عممعارعجت عتاعهم غطا أن علاكتمع ام مهد 
امم معدل اعمم عط تيناو سمعسهجمائة »81 ع1 أه كسمم 


ما يمارقتاهم فهد كممتاماءوجعامذ أمعمعلكتة ها معمه أذ وما 
عط هذ مها كذ عقف فتلا هذ زاتسعواه 106 .دمعمطعق كاز 
ععفةة؟ هذا فرعكء؟ ا .مع 6 نميه عط مذ عمط تعطلمم فعقتموتو 
-معية أده ممه فععتالق وعم ,ععمةءكتمعاء #منمداه مه من 
لقعل 6 كم عمج ة مممعة1 مغطولة ادك نه ممتاقاء دعم من عاطة 
0 لس كه + عسنا سهد عط غه ٠‏ ومتمتماءء باللنقاعها انطاتو 


.مت عط عه زاقيةلتعتعدم كيز 


عامل برماعدم متعفمم أه اعموفة لممعممع كتطا صمرط 
تدع مسعامم© ها واتدج ه0100 أ وصنمدع ل( 156»“ واج لمعم 
عأطسهة ومةروم موده أه معمة ملت 2 مذ كن كعملها ””رجاموع 
عمط تقماء زوع لص غط بزمكوء كتط /ه هستمعمه عط أله .رجاعمم 
-تفقها عطا مآ .باعه قمة امعاعمة امه كذ انمع ومس صدجعا عط 
حلقط عط مذ ملعم مذ عونا عل اعم عأطمية لمعتععمك إن ممت 
عهنا امعوع»م عطا لح ,كمعفمم عطا مه كامععمة عط غ0 علا 
"امععمة"" - كاعمم معم جاع اعتاقدم لعسعمعع 3 ما وجماعر از 
عط كه رالفتلة عطا مه + ممتلمامعلمه مذ "معلمس" قمم 
رمةعموسعادمة عط بعنه عدوم مجه تفط كعهمفك لمعلفمم 
مه مز عيعطا رععم تعطانة مل .مه 6ل للناى قمة رسعمم عطميق 
طاث» منوململة د أه قمة زاتلقد ومتهمدق د أن ووعممدسة 
كله أه عمتمعو عط هذ تعمسوممع؟ ,مو تمه #عطامهه: 
كم عمقي 


كه "تالمع لمم" مط امعم داع ععاشهمتافة ممعم 
انمع ملام مهنظ كاذ أه نمطا مه لومم عزطه 7م11 
3 كاعسقدم بعصمه؛ عط أمظ 6ه عا أموتعمط علطزوه. 
16 ماعايطء قلعم هاا , ووتاافه! عط مذ ممنواءه كاز ا0ا« مس8 
.تدمع قمه ممعودتسع طات» ووتاجممتاعاء: عاذ قمة المع لذ 
عط أه معلامع هاعم براطتوومم أمد قانف زاتسعميم ميم 
هذا ملعم ما يمأل 1مم6ة ,زانمرع مك9 .مكمه ممعوممي8 
طعنة تامهم عتادية أه وعث الهسو معطاه 16 دعا علسااوط رو 
رااعمةموسعاممه .كمومه لم واأعممممسع تدم كد 
أمم اناا مهة عقاعمى د ما أمعمطعمائة متعم :6 كلمماع 
رفهفط تعطاه عط ده بعمعموعا! ,امفهااعة كاذ ما وللتموومممع 
ومتاءععة كه فوممل لمعتفه ه ممعم برلتمتسعممه امم ممق 
.اهن عط له متكا ة تماص تاللقبةمعع مده امم وعول مد 
ب«مظاناممء: قمة ممتامانسذ أه امعسعء مه متماددة ترقدم 14 
1م000 , لإشكوء ومس هلعمة كه سمأ كه أمامم عط مرمرع 
عط اعتطه مذ مفسئئاة لمعتفةت ‏ بعممعفمععكمهها لمسمتتوم. 
“لمم عط شتت فممط مذ لمم وعمع وماعمم 4ه كتمع فممس 
“كم هعقوم لقكمد قمة عمنطهرعننا أ خصوم1 معطا 4ه تدع 
عط مذ كذ رائمع164! .إقاووعها معدم أه عتماى ة هذ كعم 
علقعه عه ة والعوعمعه كه هه عماميك 3 ومتاعة مه عمقام اوي5 
عله )6 


-08مم“ تكمتقهة المع 2 أمم كذ تمع ةمس طدرخ مممعقة 

غ1 ."عمتطعقم عط" قمة "مممعمة ,"ممتاساميه" ,"ممعم 
ععمفاءموصا عاعد وعطعمعيم همة كهمتط عوعط) 6ه كسدعمة. 
مقطا تعطق عم ااعنهة عط كه تزقام 52 عط 06 علا اذكه اموز 
«6ة للا نط 'واتدع لمي ه هذ غ1 .اعم عط وه ومتتماتسة مجعو 
ذكة 4عمم عط هذ قمد قومه عط كه بواتاعمدو عط هذ وعجعزل 
عط عمط ممتتمعوعة تممارموسا عيذ طلته بعلمه لمتلمم مم 
قم ومتسممهة كه عاماء امقاكمم 2 مذع قمع عدم عوموعو 


هذ عنقا ومتاعمه ترجاعمم رونك عمتتمومم عط ,متط3 بط دماء 
غناك هذ- مجع طسمماء كه - 6ع بوعل أن عموعمع لكلل 156 19567 
أن غقهم عطا هه تزافمغمم أن عامعموف امممعكانة عط 16 
6 قععد عا وعموعناة ومتطائرهة كذ كنط]” .معتات هه كاعمم 
طعفء طاه ممتتقا ممه هذ ممتتةوممها أن كاسع دمص برفسيع 

.كادعيموماءيعة تعلملءها ترم عا ومتهم كة قمه جعطاه 


جوم قه معفتهتائة عطا ماسم 6ا مه كع نمس معطا مسمالم 
-قه ماعط ها علستاة تاعطا ,انمع لمم ما كاعوم 6م مسسع 
ده كلاعول مك1 .ومتقمي 0لنهه عط 16 همه ممتاتفهها موز 
6 - انع لمم أه عاوو مسد ملا متطات» - #فستاية عأمطل 
فوماءتعة زالمدتقهة غز #«مط قسة برماعمم كه ومتاعمية مط 
مقس ومتتقعي مه كوعماد ما عأه؟ لقكمة 3 به كومتاة دمر 
#مط وسمطة قمة عكنا )ه ممتكته لمومومعم واأعمم 2 صده2؟ مذ 
اع ادع سعمار ناجيه #مماد ما سف دمنامعهوند 
عط أه 6ع فتميتة قمة دمامتهوم عا عمممطوسة ها مسف 
هع بععسفية ععنامة هاما ممعم لعلادما فمة ليمي 
قعة وسعاد اممتومادعةز بمعع كال فامط برقم ترمطا طامط 
جم" يه لمعم اتسدم' أ اجعمدم عذا لماعم لمن ارقم 
الله تعلئتل "ممم مومع 


زوع فمس ما كاعمم طدرم أن وعفطتااه مط فعامم ومحمك1 

عطاب» تعلمطدعد تله لفساادلة لمسمطما! اع عدمم علد برا 

ف كه "رجاه ها واأتدهوا0' 16 - كرمتاط امم عنده أه 4جممعو 
.لإناعمم متعفميه هذ ومتع مسوم عنام ممسوصرمة. 


قلف رط عفقكع برماعمم غمطا كأ ؛مامم-همناتاء و'أماوطدعه ]علق 
كذ لمنامعمى كأ تاأمدعوماه قط زعكتعدماه عم ها عكتالقم رمعي 
زلده عط1 اذ 6 وممتاتصة هه 6ه امعفامة تعره 3 امم مه 
ع«تاتومع م للنامطة براسم كاه كت كهطا كتييع بع بام د معلو0جم. 
كقط امم عمملة مذ عردم عط رع#تاموعم عمط ععطاد 
كات فمة قامعر ومن نددعة ره عوهامومن؟ دسو بردسة مجعم 
ماع قمع عتعس هسه ممع عه م ما سف مومسومه 
+3695 أأقلة كاكق؟ كهعلا رلته عم 01 


؟ه 'كلهتع' كتاماعة كه عتورلهمة سم دة كات ط و جعاتر 106 

عتمم فوع ما لوسعللة ف هأ لإماعهم هذ بااأكهدماه إن 'كامع مع" 
عط سول ع«تاعدعاقومة علطا ر#«تاموعم عط مدا علاتالومم عط 
كممكقع؟ كناوتية؟ 6 مناه عط تإقرم بزاتتسمو0ا0 .عاتاعتهاممق 
ما طعاك عطا زفمعاعنم ما طعد عط 06 .بومتاتع سياه امكلتد 
عبعتطعة ما عملت عط مه علهل اسمن قمه جرعفمت لصنامة 
ع5 همه اعمم همه رماعمع اه فصتتمك عذا 6ه عممملقن #فناز 
كت ملمعيه تإهيم اعمم ه غقطا مد زرماعدم نمه غعمم ع أه عرمتمك. 
سه ما لعومكء عن للا 06213» عط أقط السوعم غيل طلا طول 
-تتصداه 4ه فمفه فمتط ل .اذ لتهاناه عمسعترعجكت عتاعمم- ومو 
هذه رتعاقد عط كه امعسمشسوء عط هذ كتمع قعل 6 عندك كذ ركز 
ومتفمماذتعفه لقعم رمد )0 مممعوطة عط هذ اذ ومونا ممتكدما 
تعدا 6ه كفمته عتاعوم- ممه قله عكة موعط]" .عتنهه كاذ 01 
أمعممصسس كذ براضتعواه عط سعط مذ أمطا عكمعة عط مز 
عع سمط فعتهمتعملة ع أمممف اذ زلماوعلاممة مقط وعطافم 
اكه غة جع مط أن وعماوف عط مامد ها ترجا ترق ع« مقط 
عدل كذ بوااتعدذه 6ه فمقا طاعده؟ خم .وعمهام مه دعسا غدعر 
-لقن ,عومك عناعهم عط 6ه زاتعمعل 5ه نزالممعاس عتاعمم 16 


للها 


15 
علا 55 


2567 


و'مسمالة [١‏ طملمة شاد كمعوه معنف سه أن ونوتع :85 106 
* و0" لمعناءجممط1 علط سه )م0 ادس رجدو مسماده © م10 
لععظدف عط كدمتاعمسو عاذكه م15 ."الدع قه31 أه وم 
عكة مومه د جعنه لاعن رع جهط للد« انمع فمو الو عمس 
لق زمعفعسة منتم مذلفمة إمع للا عط مذ عومة بكوم كعرزيه 
-51 عطا هذ ,مهنم لمم ادمم بدك يسمه وال لامكا عاق 
.كعتاعنط عط هذ ماعط بعطامدة رمعتالت عجرم فابرائعد عن عملا 
-60نه أن #مطهه رع مط ما عراف عذا ومنس كةو عنطة مم6 
عفدم عنام علطا هذ كممتاتكمهه لمتوماويط فمودكومة ما زلانسرع 
«تمدمم اهما ه- :© ركاسامر ومتائماء ا66اعاكان 6 جالبوي عبلة 6ه 
عتخهتعانا لمممتاهد تنه عتمس لدبت ما كف مومع ع ماه 16 كزع للا 
ممعمالة 7و تخدتعينا قاع تعطاه درو همثوتجعة متعنلت برط 
3 0ك مفهيه مجهط كوماعها ,تعطاه امه ,عمعطا مط كمته متهم 
-ثااة روماء تف هجاوم 0ط فمة مهمه أه عوقسة فعسسقدمه. 
ذه عفد 


-وععده ٠‏ راتستعلمه ممعمممس8 ما ماعط ممع مسمائة. 
«معاماء اأكمط؛ اناه #ملمم 6 ٠‏ تالمع متعتط عد للع« كه برتلقسا. 
ممع طمععاعمته عثها عطا هأ - كنات بإسهمر ما ههلةمممعة 
د والمقمعي كمد )1 .لإمسامم طاعتامعم! برليقء عط؛ هذ 6ه 
ما بدمتكتفمت عط ما تأدعاممم عتاعمتمتل أمدمتعمع سم -عع مط 
مه لعمه اليه وأمعوعسهة ممتبماتاان كمه عتاكتامومتامر 
همك هه بمتاتقهها د كه كاععاذ ما هه زكومتوممم ه دعقت عط 
بتعطلة 0) واتمتعلما! .ردممعوعط قمة وملاممتومة )0 
عط 6 قعهسره؛ ومقامه! ودتاسامك ه كد« (معتميعفمق3 
.موأموعموي أه كلمطاعص ب«عم قهة معسلة؟ ب«عم كه ممتتمعي. 
أ علماك ه مذ ع ما فمط اذ أهطا كه ,كعدع«مط بمسسعلتك 15 
عاب عاءامددم ‏ ومتعنطعد مغ تسمطاتد مليهنصاء معدم 
طأمسسف من امه بعفده هذ علهويصاد ما فمط اذ ياعم هل .مما 
.صمنة هذ ممتاتاعم بوم د عسمععة مه 


,فهمط بعطاه عط مه بعمميعانا عتطدسة هذ راتسعفمكة 

156 ,رطمم بمموعيم عط كه ومتممتهءة عط ما علعفط ععمع 
اذكه" القند مادم كذ ركع بع «مط ,أمادم - ومتدمدة «تعت م0 
فعاندنا عطا هذ (ممزطما8) كاعدم مونم 6ه عاوسعاقه عط 
عوع عه أه امعسع مه عط بمماتعسة منامة مذ له كعاماة 
-مص ماغعة امعسمع ددم عط مه :1948 ممع زعط؛ مذ ممفطهدظ مز 


0 


ونا غلم لمعظ كه عنهها تمعوممم معطا أت تمسعي 16 
عه بتعبعسمط رطام .اه إلا منسووذ كاملرعهم عد متعطيد 
-سطتعادمه بلاتدمعلمه أه ومتادمسو عط طلاه فعمعممم 
هذ لمعناعفدمطا برلاعميد عمع« منععة كسامة16م عه ما كدمتا 
أ واندسعلميه طاتك» ومتلدعة ورمعو مذ ادممية ,تعامم تفط 
غناه كاعة بمهفط ععطاه عا ده رعناهها امومع 16 ,مهمسهمما 
ها :انمع لمد اه كدمناهالتممس حملت مامأ داعم هم 16 
مجه كه «ماد اه مادم عطا مده .مونقة مه مسرل ,تإكاممم 
«ومتممد لمتعممعط عط ووولعيمل معز كط مملامعلام 
اذ همتلعمممم عمه عطا ترط 6امعدمهم تامام 


عنة ومماسط الهف اموعدم عباه أمظ اع عط عااوفعط 
-ععانا كسوقة! أه ككما ومتمتسمي طاته فعجمععممة بزامتفصر 
عاعط ترالعتوة نموم ما عام سعالة معط ترفطا ركعمممع برعم 
-ممتصمي عتعط وا ومتاعمعهمم مرماعن مفهماة لمعلا معط 
سنمك ها بالهساميل ,فكقط ع للله»» 16 .قامعا عتاععمة أه ومن 
ولمع اه رده لمعيه كد« كلجعا أن تمعسلدعنا أعطا أقطة 
عه أن معو عنما ه ترأعععص 6ه كللمماء لمعتاءدمعط تأعطا همذ 
عدم رعق كدعا مامت مومعل همامع هآ .مدتاد ماله برقن برا 
“لهم كاه أه عصمة .ع اتاسامعا تإلاكميم ممعل ترمطا مع مه 
سس ة جعنمه ها مونامص عفاد كاعم تأعطا نعي 0096 وواتاا 
وا معدمظ عنقط دتعطاه زكممطاناة تمع تكله برط ماعط كه عع 
غكة كارع 01 #عطتهناه 3 معطاعط/لا .اع عمه مه عثهتامععومه. 
فقطء" ,لإلمه غ165 عمه هه كذ كنهه) عطا تعطاعط»» 6ه رقع لمعه 
معدم ا ممتعد وود مقع ما مما مأ سنة لممتاعمهم عدم 
عانق لمكم" كه عنككذ كنطا هذ لعلساعمز وعتليطد 56 .كلمعا 
اللقكاام لممتهداهةدطاعس «مهسف 3 لتونة ما لعامسعلاة 
فس عمس خذكذ كد كما تدتعا هه امع سهدعها علطا بلإأعسهم 
.ممع صممعطام لع بمعونه مه مقطا عطاق كعم 


معط عمط ممع لعلمعمعرم وعتفيف أه تعلق لقتعمعع ع1 
سدمل ,تامهم هان) معمدعع مزقس ععمطا عط برذ لعستسجع تمق 
ققد عصرم عمتسمىت ها #وسعائة هد هأ (ممتا8 همه قور 
-متسعوعوم أه رعلعه 1:6 .طعدة هذ رتسمع ممه أن كممتاموعكز 
.عةاتدتاتدم عط 10 لتتعمعع عط سه فمفممع مكلة كذ ممت 
-فقعط عمعط تعفهب عروكعتعط كلاق عناها عط 06 عصرعطا ع1" 
0 دمناعة (111) قمة مسدعك (01) رماعمم (1) تكهمذ 


وبرلا 


ماع اقئة اصرية العا لتنا 
سم 
تا مسن 


"ناكا ] 


فلت مدعنا اه لممييول 
بر اموا 
ممأعدع تأموع«9 علوه8 مداغميرجع لدععمءق 
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